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كيف تكونت الجمالية الاسلامية 


ہے جمالية الفن الاسلامي: 


ظهر الفن a‏ = ظهور الاسلام وتكون بسرعة 4 حارقة» ثم 
لم تست أن تطور isi,‏ أشكالاً متنوعه 2 عبر التاريخ» وبقي مع ذلك 
محافظاً على شخصية موحدة لا يمكن معها الحديث عن علاقة هذا 
الفن بغیره من الفنونء كما لا يمكن استعارة النطلقات النظرية للفنون 
الأخرى لدراسة gill‏ الاسلامي. 
لقد ولد الفن الاسلامي على أرض دانت بالاسلام؛ و کما أن 
المسلمين الأوائل احتفظوا بموروثاتهم اللغوية والأخلاقية, كذلك 
احتفظوا بتقالیدهم الابداعية التي کانت LU‏ في صناعة الفن 
الإسلامي ا جدید عمارة وزخرفة Ls llas,‏ 
إن Br‏ هذا الفن وقد استوعبوا جيداً أبعاد العقيدة الاسلامية. 
كانوا من سكان أرض الاسلام الذين قد صنعوا الفن قبل الاسلامي 
في سوريا وإيران ومصر والمغرب قبل ظهور الاسلام» فإذا كانت ثمة 
استمرارية في شكل الفن وأسلوبه قد بدت في فنون فجر الاسلام 
ob‏ ذلك يعود إلى أولئك المخضرمين الذين حافظوا على أصالة فنهم. 
وتطور الفن بعد ذلك مع غو العقيدة الاسلامية في عقول المؤمنين 


ونفوسهم» ولم يمض وقت طويل حتی ابتدأ الفن الاسلامي بالتكون 
المستقل عن الخلفيات الفكرية والفلسفية التي كونت الفنون السابقة 
للاسلام التكون الرتبط بمبادىء العقيدة التي لم تعد مجرد تعاليم 
دينية) بل EE sal‏ جدیداً مصدره JS‏ ھو الشریعة الاأسلامیق 
ومصدره المتجدد هو مدارس الفلسفة الاسلامية.. سح 





إن دراسة الفن الاسلامي إذن لا يمكن أن تخضع للمعاییر الجمالية 
التي درس بها الفن الاغريقي الروماني أو فنون ما بعد عضر ایم 
بل لا بد من البحث عن معاییر جمالية أخرى» طالما أن الفن 
الاسلامى قد ظهر بشكل مخالفِ Lu‏ لأشكال الفنون ال خر us‏ 
فالفن الاغريقي الروماني قام على las‏ احترام الكمال التشريحي 
لجسم الانسان» والفن الصيني والهندي قاما على مبداً التعبیر عن المثل 
الأخلاقية في طقوس تصويرية ونحتية» والفن الازتیک يكي قیل AS‏ 
ze‏ عن الصورة الادمية من خلال صورة الالهة. * 

Li‏ الفن الاسلامي فلم يعبر عن أي شکل من الأشكال امحددة 
لصورة الله أو الكون أو المثل أو الانسان» بل عن الصبوة والسعي 
لدخول عالم المطلق والسر الذي يقع وراء هذه العاني الکبری. " 

إن معايير الجمالية الاسلامية هي: ١‏ الحرية والابداع ٢‏ ۔ البحث 
عن الثل. - التسامي والاطلاق. 


1 الحرية والایداع: 
لم Aly‏ فنان في العاريخ منذ العصر المجري رع القرن gell‏ 
ما بلغه الفنان السلم من التمتع بالحریة الابداعية. لقد استمر الفنان في 


العالم el‏ الواقع في رسوم جدران لاسکو والتمیرا؛ du‏ مئات en‏ 
السنين وحتی بداية التاريخ» حيث ظهر الفن الرافدي وفن مصر 
القديمة وإلى أن بزغ فجر الفن الكلاسي وحتى ظهور التجريدية في 
الفن العربي. ولم يستطع أن یتحرر من ربقة هذا الواقع إلا ضمن 


فى هذه الفنون جمیعھا واضح محدد وكانت مهمة الفنان هى فى 
محاورة ه ذا EN‏ ومحاكاته أو الدوران حوله ضمن حدود التجربة 
والوقف الذاتی من الأشياء والعالم اخارجی؛ ولم تكن أمام علماء 
JLH‏ أية صعوبة تذكرء وهم يبحثون عن أسرار العبقرية وعن أسس 
(سيكولوجية) أو اجتماعية (سوسيولوجية)» فان الانسان بحياته 
الفن. 
وهكذا لم يكن الفنان حراء ولم يكن الفن الغربي يقوم على 
الحریة. واستمر طاغوت القانون والواقع جاثما على مقادير الفن الغربي 
إن الفرق الشاسع بين ا حدد والمطلق يفسر الفرق الكبير الذي 
نلحظه بين الفن الاسلامى والفنون الأخرى. 
كان الفنان حرا إلى أبعد حد فى اختيار الصيغة والتكوين الذي يؤلفه 


oe ويبدعه.‎ 


ولم يستطع الفن الغربي تحقيق هذه الحرية في النزعة التجريدية التي 
وصل إليهاء فمع أنه تحرر من ربقة الواقع ا حددہ فإنه وقع في متاهات 
العدم. فالنزعة التجريدية ترتبط باللاشيء ولا ترتبط بالمطلق» ولذلك 
فإنها توقفت عن متابعة الطريق الذي مارست فيه الحرية بعد ان 
وجدته مسدوداً يؤدي إلى نقطة الصفر. 

لقد تحققت حرية الفنان نتيجة ارتباط الفن الاسلامى بالمطلق» 
EN Al cul ee‏ 
مفهوم قديم ولكنه مع الإسلام أصبح LU‏ لحضارة المسلمين. 


qe‏ ولقد راد Ins = à‏ ریس و طاما أن 
خشية مضاهاة الله أو حشية ۳ لاق إلى خلق الانصاب والاوثان. 


إن في الوثنية وعبادة الأصنام» الشرك والكفرء وفي القرآن الكريم: 
old‏ الله لا يغفر أن يُشرك به a‏ ما دون ذلك لن geli‏ 
[النساء: [EA‏ 


ولكن Juli‏ فإذا كان التصوير لأغراض ثقافية أو 
اخلاقية فليس من نص ينعه» ولقد تسامح الرسول فابقی صورة 
المسيح على جدران الكعبة» وأبقى لعائشة قراما كان عليها تصاوير 
الفسيفسائية المرسومة على جدران الجامع الأموي في دمشق لا تسبب 
> اليوم احتجاجاً واتهامأه مع أنها تصاوير للطبيعة التي خلقها اللہ 
وليس بمقدور الانسان أن يدعي بمقدرته على مضاهاة الله بخلقه. إن 
هذا يقودنا إلى تأكيد القول بحرية الفنان المسلم فإذا سار في تأويل 
النبات Gye tly‏ فلأن العقيدة الاسلامية التي آمنت يإله لا حدود له 
ولا شبيه له» كانت الخلفية الاساسية لتكوين فن يقوم على تصوير 
المطلق des‏ خلق Ob!‏ الفن احض القائم على رؤية خاصة للطبيعة 
وا خلوقات. 


os‏ ۰ هي تصل بذلك 0 = ap‏ الحرية الابداعیت ثائرة 
على واقع الفن القديم الذي كان سائداً. 


٠ 


لقد كان المعبود في الأديان ا ختلفة عبر التاريخ يتجلى في القوة 
القادرة على تحقيق أكثر الخير للناس لاستمرار وجودھم فکانت عبادة 
الالهة الأم والبقرة د ثم الکوا کب والقمر والشمس (آمون) ثم ما وراء 
الشمس (آتون). en‏ العبادة» فکان ثمة dj‏ للسماء dls (pil)‏ 
للأرض (JU)‏ ثم برزت فكرة إله السماء والارض (dh D‏ ومن 
ا محتمل أنه كان إله إبراهيم» فقد كان معبوداً في عهده. 


وإذا كان الاسلام قد أمن ab‏ إبراھیم فلأن الله لم يكن مجرد 
a‏ بل كان القوة المطلقة والمثل الأعلى والسبب الا ساسي للوجود» 
ولأنه «إهو الأول والآخر والظاهر والباطن, وهو بکل شيء 
chele‏ [الحديد: ۳/۳5۷ ولیس لله نسبية محددة بل هو كل شيء 
SO‏ شيء وهو السميع البصير» [الشورى: 


[N/E 


وأول صيغ لتأكيد الايمان بالله تعالى. هي الشهادة Yo‏ إله إلا اللہ 
أي لا قوة ولا قيمة مطلقة إلا فى مفهوم الله التعالی عن كل الأشياء. 


ويضع الدين الإسلامي القواعد والأصول التي تحقق التقوى 
والايمان. وهي في جملتها وسائل للتقرب من الله والكشف عن سر 
الكون» وجاء النبي هادياً ومبشراً للناس يعلمهم كيف بمارسون الايمان 
al‏ والتقوى. والمؤمنون يشهدون انتا هو عبدالله ورسوله وهو 
معلم الأمة ومرشدها. فالرسالة الحمدية» حركة إنسانية حضارية قادها 
النبي Si‏ ثم المؤمنون من بعده» وفي القرآن bee big En‏ 
الأمانة على السموات والأرض والجبال فأبين أ rs)‏ يحملنها وأشفقن 
gs‏ وحملها الإنسان, إنه کان ظلوما ا جهولا4. [الأحزاب: Ivy‏ 
۲. 


YA 


ب - البحث عن المثل: 


لقد قامت الفنون الأخرى» على أساس مادي نفعی؛ وما الصيغة 
di‏ إلا تعويضا ع عافد ار عق شر تھرت: SU,‏ 
النقرضة على جدران لاسکو كانت لاطفاء الفزع ومطامنة النفس, إذ 
في تصوير هذه الحيوانات تعبير عن مقدرة الانسان في السيطرة عليها. 
وتصوير المسيح هو شكل آخر من الطامنة, فالسیح dl‏ هو الذي 
سيشفع عن الذنوب كلها. وتصوير الماجا عارية أو كاسية؛ هو إرضاء 
لغرائز كامنة أو مفضوحة. وكذلك تصوير الحياة البرجوازية» فهو 
لارضاء نزعة التفوق والتمایز الطبقي . 


Li‏ الفن الإسلامي فقد قام على أساس jee‏ فالفنان يسعى إلى 
المعاني الكامنة وراء الاشياء» وخاصة منها المعنى الالهي» ولذلك فان 
هدف الفنان من الفن ليس التعويض عن حاجة ماديةء Lely‏ الكشف 
عن أعماق الحياة» وممارسة الكشف هي الإبداع والخلق» وممارسة 
الكشف هي التقوى والتقرب من الله. وإذا كانت الصيغ الفنية تعبر 
بشکل غير مباشر عن التقوى الذي يارسه المصور المسلم» فهذه 
الصور تحقق ا حاجة الروحية وليست doll‏ فتصویر رموز الجنة ليس 
مطلباً ماديا على الرغم من أنه يحث على الثواب. وكثيراً ما ألح 
الفنان على تصوير Stl‏ موئل الصا ین عن طريق تصوير استعارات 
من الجنة كرمز لثمرة التقوى والتقرب من الله. وتتمثل الاستعارات 
بالنباتات التى ذكرت فی القرآن الكريم كعلامات للجنة كالنخيل 
والرمان والتین والأعناب» والزيتون والسنابل والزهون هكذا الجنة كما 
وردت في آیات کثیرق «(ودانية عليهم ظلالها. وذللت قطوفها 
تذليلا4 [الإنسان: ۰۲۱4/۷۹ ولكن الفنان لا يصور هذه الأشياء 
بشکل واقعي دائماء وإنما «يأتي بها متشابهة» كما يذ كر القرآن فی 
سورة البقرة ۲۵/۲ . إنه في ذلك يؤكد الطابع الاطلاقي للأشياء 


yY 
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وليس الطابع النسبي» فهو يصور GAN‏ وعناصرها ولا يصور الفاكهة 

وعندما یصور الکائنات الحية ومنها الوجه الانساني» فانه يصور 
ذلك في حالته السديية» أي في الرحلة الأولى من الخلق التي تتم 
على مراحل ثلائة كما تقول الآية الكريمة «إذلك عالم الغيب 
والشهادة العزيز الرحیم, الذي أحسن كل شيء خلقه. وبدأ خلق 
الانسان من طین. ثم جعل نسله من سلالة من ماءِ مهين. ثم سواه 
ونفخ فيه من روحه». [السجدة: AV TT‏ 

ج - التسامي والاطلاق: 

يستطيع الفنان تصوير الوجوه» حازفاً التفاصيل» ما سمى 
(الطرح)» بطريقة تؤكد العجز عن خلق الإنسان من ماء مهين» كما 
تعجز عن نفخ الروح في الصورة» فلیس هدف الفنان الخلق» بل 
الابداع. لقد كان هدف الفنان الغربي ol‏ يضاهي الخالق في مقدرته 
على الخلق» بل كان عليه أن يصور الرب كما يشاءء على شكل 
جوبيتر أو على شكل جبار كما في سقف كنيسة السكستين في 
روما. ويتنافى هذا التصور e‏ الأساسي للفن الاسلامي» وهو 
مبدأ التعبير عن الواحد من خلال ملكوته المتمثل بالكون alt,‏ 
ولكن ليس ما يمنعه من تصوير الوجوه إلا إذا كان القصد مضاهاة الله 
خلقه, أو تشبيهاً لصورة الله كما ورد فى الحديث الشریف (إن أشد 
„U‏ عذاباً يوم القيامة الصورون الذين یضاهون بخلق Ou‏ 

وإذا كانت الصیغ النباتية تعبر عن ا جنة وهي ثواب الابمان فان 
الصيغة الهندسية تمثل شکلا آخر أكثر تجریداً يعبر مباشرة عن الكون. 
إن الرقش الهندسي المؤلف من صيغ كوكبية جابذة :ابذة على شكل 
إشعاع وميضي» مؤلف من خطوط مستقيمة» des‏ بين مساحات 
هندسية متناظرة متقابلقہ وهذه الصيغ مؤلفة في أساسها من المثلث أو 
المربع وتركيباتها التي تشكل نجوماًء أو أشكالاً مؤلفة من عدد من 


۱۳ 


المثلثات والمربعات. هذا الرقش الذي يسمى «الخيط) إنما يعبر عن 
مرتسم أصل الظواهر الطبيعية والابعاد الجغرافية والعناصر الأساسية. 

ويقيناً إن ME‏ هذه الرتسمات ليس عملاً يخضع لنطق 
الرياضيات؛ بل هو يُخضع الرياضيات cal‏ ولذلك فإن دراسة هذه 
الأشكال وتحليل معانيهاء ما يقوم على الترميز» فکما أن الحروف 
تشکل LS‏ ذات معنی» فكذلك الأشكال الهندسية تشکل جملة 
إبداغية ذات روحي 3 Fr) an‏ العربي هو ede‏ 

- اشکالیات الفن الإسلامي: 

1 في التصوير: 
07 بإدانة هذا Al‏ 07 يعتمد SA‏ على أرضية مفهوم 
الفن الغربي ) وعلى أرطنية نسبية | SE‏ مرفوضة في عالم الفن 
الحديث في الغرب ذاته. 

ومع ذلك فإن الحديث عند ala‏ عون عدم أزلية bli‏ عند 
ee‏ 
0 الى ذرات أو تجريدهاء إثبات أزلية الله إذ OLY of‏ بأزلية الله 
سابق لكل إثبات. كذلك فان الحديث عن الهاء الصور عن تأمل الله 
لا يصلح las‏ ماو لات تغییب المادة pl)‏ وهو تأويل آخر 
مستمد من lia‏ الذرية ذاته الذي تحدثت فيه الأشهرية: 

ul‏ التبریر التقليدي للرقش والتصویر غير التشبيهي» والذي یعتمد 
على ÇA)‏ الذي ورد في الحديث الشريف» ails‏ یصطدم موقفین 


ys 
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الموقف الأول أن المنع يعود إلى تحریم المضاهاة بخلق الله تعالي» وهذا 
يعني حسب أبي علي الفارسي منع تصوير الله تصوير الأجساد. 
وتصوير الله هو من ar‏ لمنافية لمبدأ التوحيد وهو كفر متفق على 
تحريمه ولا يشمل تصوير الأشياء GPS‏ 

والوقف الثاني أن التصوير التشبيهي لیس Liz‏ أو خطيئة cils‏ 
بدلالة أنه كان Lule‏ في أكثر مراحل التاریخ الاسلامي» ولقد ازدهر 
جداً عند الفرس الشيعة والترك والسنة دون أن يكون ذلك كفراً 
due‏ ولقد oué‏ أوليا جلبي TANTE)‏ عن مصورين 
في القسطنطينية کانوا ببرعون في التشبیه. ولا يمنع أن تقف بعض 
الذاهب LIUS‏ موقفاً متشددا من التصویر التشبيهي. ومع ذلك فإذا 
كان التصوير التشبيهي شاهدا ae‏ في آثار الفن الاسلامي, فان 
هذا التشبيه لا يخل من تحویں بل من مخالفة تكاد تكون مقصودة 
لقواعد التشريح والمنظور الخنطي والتظليل والتلوين» هذه القواعد التي 
وجدت كما لها في الفن الغربي. فهل كان الفنان السلم قاصرا عن 
كمال التشبیه, كما يدعي ماکس فان ón‏ 

ليس الأمر كذلك إلا إذا اعتقدنا أن فناناً مثل فان غوغ أو بيكاسو 
عاجز عن كمال التشبيه. بل إن لكل فنان منظوراً فنياً مغایرا للواقع. 
هكذا كان شأن المصور المسلم الذي ترك لنا آثاره الرائعة في مقامات 
اخريري» أو في الشاهناما أو في كليلة ودمنة. إلا ui‏ مع ذلك Jelas‏ 
استکمالا لبناء مفهوم جمالي إسلامي» ناذا أغفل الصور السلم جمیع 
هذه الشروط التشبیهیة؟.. 


ثمة تفسیر سيمولوجي نستعیره من (رولان بارییت)۲۳ يکن أن 
یوضح لنا ا جواب. إن الفن التشكيلي هو صياغة بلغة مرئية» شأنه في 
ذلك شأن الكتابة» وهی صياغة للغة منطوقة» والعلاقة بين اللغة 
والصيغة هي علاقة سيمولوجية دلائلية. فالبيان الإلهي اما يتوضح عن 
طريق اللغة والكتابة Le‏ ومن هنا كانت لغة القرآن تتطلب كتابة 


Yo 


فاضلة بالخط المنسوب (أي الخاضع لقواعد الخط الجميل). وكان على 
الخطاط أن يبالغ بتجويد كتابة القرآن الكريم لكي يرقى إلى مستوى 
بلاغة القرآن. كذلك شأن التجريد الفني في الرقش العربي؛ فهو 
مرتبط بالمعنى المطلق للحق والوجود» وتبدو أهميته فى الدلالة الجمالية 
الفاضلة التي يقوم بها. ۱ 


Les,‏ مع آلیة الإبداع الأدبي التي وجدت نموذجها الفذ في 
أسلوب القرآن الكري» فان المصور يترك في عمله Kal Visa A‏ 
لقارىء هذا العمل كي يتدبر معانيه حسب مقتضيات الحال والموقف» 
ولقد شدد القرآن الكريم على احترام CAS ya‏ القاریء في تعقل وتفهم 
وتدبر ما یقرأہ إن في ذلك احتراماً وحرية لم تمنح لقارىء الكتب 
المقدسة كلهاء أو حتی لقارئي الاثار N‏ والفنية as oil‏ إلا في 
نطاق الفن الحديث والأدب Mesa‏ 


لقد ابتعد الفنان المسلم عن احترام قوانين المنظور الرياضي لأسباب 
كثيرة. أولا لأنها ليست من تقاليده البعيدة» فلا نراها ماثلة في روائع 
الفنون السابقة للاسلام کالفن ل الصري والرافدي والفارسي راي 
وعندما انتشرت في عصر النهضة كان ذلك في القرن الخامس عشر 
والسادس عشر أي في القرن التاسع والعاشر الهجرین. واستمرت 

ومع أن (فیتروف) كان قد تحدث منذ العصر الروماني عن علم 
النظون فان ذلك كان نتيجة للمفاهيم القائمة على sole‏ القانون 
وقواعد الریاضیات ومحاكاة الواقع» وهي مفاهيم نهائية Y‏ تتفق مع 
مفهوم ال بداع. 


والسبب الثاني يبدو في أن النظور الشترك الذي شمل الکتاب 
ES‏ والأدب والفن؛ هو منظور روحي وليس منظوواً ماديا فإذا 
كان المنظور في التصوير الصيني يقوم على جعل القارىء (أي الناظر 


y 


إلى العمل الفني) في وسط اللوحة. وأن نقطة النظر تصدر عن 
الوضوع le‏ يجعل الأشياء البعيدة أكبر من القريبة» فإن المنظور في 
س موہ ور ئ أما للنظور الروحي 
ob‏ یقوم علی سنا آی M‏ 


تقوم رؤيا الصور لموضوعه على أساس أن هذه الأشياء كلها 
موجودة بقوة الله عاي وهي تری ليس امن زاوية محدحةء بل من 
خلال الکون كله. والاشعة شعة البصرية التي تأخذ في de‏ البصریات 
WSS‏ مخروطیأء رأسه عند نقطة النظر» هي أشعة نسبية تختلف 
باختلاف الناظر وموقعه. أما الأشعة البصرية الصادرة عن الكون كله 
فهي intl‏ متوازية لأنها مطلقة. ونستعیر هنا آشعة الشمس لایضاح 
ذلك. ان del‏ الشمس قائمة وخیوطھا متوازية وظل الأشياء يساوي 
ويطابق LEN ole!‏ ذاتها. أما أشعة مصباح ما فهي مخروطیةء وظل 
Gl‏ هو Si‏ ويزداد اتساعاً مع ابتعاد Ja!‏ عن الشيء. ولقد 
اختار المصور EAN‏ أشعة نسبية تصدر عن عيني المشاهد. أما الصور 
المسلم فلقد 3 أشعة ds‏ ولذلك فإن منظور رسمه كان 
مسطحا.. ولأن هذه di‏ کانت قائمة cable a‏ فان 
مرتسمات لا حد لها تسقط de de‏ شملتها EN‏ الکونیق 
فجعلت اللوحة بدون فراغ بل إن الرتسمات لتتوضع أحياناً فوق 
بعضها مکونة لحمة نسيجية هي الرقش الهندسي» الذي ييتظم على 
شکل مساحات هندسية أساسية تولف نجوماً وسطوحاء تحمل معان 
كونية. 

ب في الرقش: 

إن اانجمة السداسية التي تتکون من مثلثين أساسيين تمثل الكون 
a gl‏ من الأرض والسمای الأرض مثلث قاعدته ف فی الأسفل 
والسماء مثلث قاعدته في الأعلى. والنجمة الثمانية الؤلفة من مربعین, 


تمشل Lal‏ الكون» مؤلفاً من مربع يرمز إلى ا لجھات الأربع (الشرق 


۱۷ 


والغرب والشمال والجنوب) ومربع يرمز إلى العناصر الأربعة (الماء 
والهواء والنار والتراب)(. 


cally‏ هو الکون وهو الحق وهو الزمن وهو الوجودہ والصور هنا 
يعيش في المناخ الكوني الالهي» ليس لانه يصلي ويتعبد» بل لانه يرى 
الله من خلال وحدة الوجود والكون ن ol‏ من Sst‏ إلا يسبح 
بحمده ولكن لا تفقهون تسبيحهم. إنه كان حليماً "or‏ 
[الإسراء: 4/١1‏ 5]. 


إن ثمة انفصالاً بین عالم الواقع بذاته وبين الواقع الحدسي أو الواقع 
السديمي الذي يعيش وينمو في ضمير المصورء ولقد تأكد ذلك 
الانفصال والتباين بوضوح في الفن الحديث» واتفق علماء JLH‏ 
المعاصرون على إقرار الانفصال بين الواقع الحقيقي والواقع الفني. 
ولكن الغرب منذ عهد الاغريق وحتى عهود المسيحية» قام على مبداً 
sa‏ حتى الرب فإنه نزل من السماء إلى الأرض واصبح شخصاً 
مشابهاً للانسان عند الاغريق والرومان ثم في بداية المسيحية. وما زال 
الغرب يرى في المسيح قوة السماء على الارضء Les‏ قام الشرق 
السلم على مبداً خر فالانسان يتجه إلى الملا الأعلى Set‏ بالسماء 
أو يتجه إلى الكون See‏ بالدائرة أو النجمةء أما الرسول فهو بشر 
يحمل a‏ سماوية ويدعو باستمرار الله à‏ و لله الشرق 
والغرب فأينما تولوا فٹم وجه a Gall‏ 00 


إن عملية التصعيد والتسامى باتجاه السدّة الإلهية هو تفسير دينى ما 
في الفقه الاسلامي» 3 الفلسفة اکر إلى م هذا الدين من ene‏ مبدا 


YA 
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Sally شأنها في ذلك شأن الفلسفة والعلم والصناعة‎ nn. 
فلکل دائرته الخاصة التي تتماس مع دائرة الفقه وقد تتداخل فيهاء‎ 
ولكنها تبقی مستقلة لتشكل مع غيرها شخصية الحضارة الإسلامية..‎ 


إن محايثة المطلق تعنى الظرفية التي لا تحدید لھا فالأكياء بذاتها 
قيم ابتة منتهیت ما الكامن وراءها أو الخارج coll sb les‏ فهي قيم 
متحركة متبدلة متوالدة باستمرار. ويسعى الفنان المسلم إلى البحث 
عن تلك القيم التي لا يمكن امتلاكها أو إدراكها بالعقل فقطء بل 
بالحدس أي بالعقل والحس. وهكذا فان الفن الأولبي (أي الواقعي 
الرياضي) الذي ظهر منذ عهد الاغريق وبعث من جديد في عصر 
النهضة» كان فن الأشياء بذاتها في حالتها المثلى؛ الجمال الأمثل 
والقوة المثلى والجلال JS,‏ ونقلها كان براعة يشهد عليها تاریخ 
الفن» ولكن الفن الحديث لم يعد ينظر إلى هذه البراعة على أنها 
إبداع بل حذ يرى في البحث عن ما وراء الاشیاء الابداع بعينه» 
وهكذا ظھرت تیارات سريالية وتعبيرية وتجريدية وبصرية مؤكدة على 
معنی الابداع الجديد. وهو معنى قديم في تاریخ الفن الاسلامي» بل 
أخذ الفلاسفة الغربيون یتحدئون عن الحدس باعتباره آلة الابداع 
والتذوق» LE‏ كما كان التوحيدي يتحدث عنه قبل Al‏ عام إذ 
يقول: إن الفكر مفتاح الصنائع البشرية.. والالهام مفتاح الامور 
الإلهية. 

>- ف النور: 

يختلف الجمالي في الفن الاسلامي عن الجمالي في الفنون 
Ay‏ ى التي تبدو فيها المحاكاة هدفاً ومعياراً .. فالجمالي الاسلامي؛ 
ليس هو في المادة الأكثر تمثلاً للواقع» ls‏ هو في الشكل الأكثر تعبيراً 

عن المطلق. وهكذا تذوب فيه الحدود النسبية» وتتلاشى ASI‏ 
ا حسوسة وتتراجع القيم النسبية أمام قوة النور التي تسطع في ضمير 
الكون. 
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لقد اعتبر الاسلام النور جوهر الأشياء الله نور السموات 
والأرض» [النور: ۳۵/۲4]. وكان الرسول إسراجاً de‏ 
[الأحزاب: 40/۳۳] وجعل القرآن «إنوراً يهدي ay‏ [الشورى: 
67 ]. 


كذلك فان الفنان يسعى من وراء الرقش الهندسي إلى التعبير عن 
النور من خلال ا حرکة الومیضیف ولقد جعلت جامات الرقش نجوما 
سداسية أو ثمانية مع مضاعفاتها تعبيراً عن مصدر النور. 


وفي العمارة كما في الرقش» فان النور الذي یتجلی في فناء oil‏ 
وصحن ا جامع أو في اللون PA‏ المشرق الذي یکسو الجدران» أو 
في شكل Bid)‏ التي هي منارة ضخمة تعلوها ثريا من النحاس» هذا 
29 

إن إلحاح الفنان على إبراز النور والتعبیر عنه هو المبدأ الأساسي في 
تكوين الجمال الإسلامي. 


وخلافاً لا یعتقده بعض احللین من أن التحوير في الفن | 
هو نتيجة à‏ لتحاشي الكمال ذ فى الفن حسب المذهب الأشغرق» أو هو 
نتيجة «الاستحالة» في نقل O° von]‏ هذه الاراء التي تنطلق من 
فکرة قصور اجمالي الاسلامي لتمثل «¿is gut‏ دون الانتباه 
أن الجمالي لاسلامي یختلف عن اجمالي اليوناني Sol‏ ونتيجة» فهو 
ee geek,‏ 
بالعرضي» بالمطلق وليس بالنسبي. 


إن السعي وراء النور آي ا جو هو أحد ES‏ وحدة هد الفن. 
فليس الفن عبادة بل ليست مهمة الفنان أن يزيل بالتحوير الأسباب 
التى تعيق عملية العبادة» بل لیؤکد الانتماء إلى جوهر الكون, الانتماء 
للوحدانية التى تسود الفكر الإسلامی؛ ولذلك نراه موحداً على امتداد 
العصور والسافات. l‏ 


Ya 
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لقد آمن الفنان الغربي بجمال جحسد آفرودیت الانتوي وبجمال 
du‏ الصبارع الهرقلي الأولبي وكانت هذه الأعمال الفنية آیات 
جمالية» وأما الفنان الإسلامى فلقد نظر إلى هذه الأعمال على أنها 
آیات البراعة. بینما احتفظ لنفسه 0۶( اعبار الفنية في pe‏ 
والزخارف | où LL‏ إبداعية. وجميع هذه الآيات Ys‏ ۳ 
التشكيلات التخالفة نوراً Abs‏ حتی تبدو کأنها كتلة من ا ماس 
الجوهر الذي هو نور الوجود. 

د في الشکل والمضمون: 

لقد استعارت الجمالية الاسلامية بلاغتها من القرآن الكريم» LS‏ 
أن مضمون الكتاب وصياغته بتفاعلان لكي يشكلا معأ جمال البلاغة 
ast all‏ كذلك فان معاني oe‏ النباتية p‏ الهندسية 5 الرقش» 
الشكل البدع. الفن Ce‏ 

لقد كانت بلاغة القرآن البيانية ومضمونه الشامل الاساس النظري 

والفني لابداع Li‏ العربي. والرقش ala‏ التصويرية» كان 
lie YA‏ من الكلمة الى الصورة» E‏ ذلك بتأثير المضمون القراني» 
فالرقش هو مضمون وصورق هو مضمون روحي وصورة هيروغليفية. 
إن نظرة فاحصة ندقق فيها فى تحولات الخط وآشکاله» تبين لنا كيف 
انفصلت الزخارف الرافقة له» سواء في الخط اللين أو اللین الكرفي 
وكونت الرقش؛ وهو الفن الذي اون به الفنان المسلم وانتشر 
de pz Í plazo‏ محمولاً على جميع الأشياء» من عمارة ومتاع وثياب. 


وهكذا ثمة أواصر واضحة بين الفكر الاسلامى والخط والرقش» 
هذه الأواصر التي تدفعنا دائماً إلى البحث عن النظرية الجمالية في 


۳۱ 


ومع ذلك فان الفن الاسلامي لم يكن فنا دينياء بمعنى أنه لا يقوم 
بوظيفة دينية محددة» وليس هو فرضاً من فروض الدين» ولیس في 
مصادر الشريعة الاسلامية ما يجعل الفن صيغة دينية» وليس من حق 
بعض المؤرخين أن ينظروا إلى هذا الفن على أنه فن الدين الاسلامي 
ولکنه یی فن قفا الاسلامية. | 


۲- بين الفن والفکر الاسلامي: 

لقد آورث LG OLY‏ شاملاً ذا شخصية متميزة في جمیع 
حقول الفقه والعلم والفن. ولقد آسهم في نشر هذا الفکر وتعمیق 
de‏ لقد مارس الفن الاسلامي خارج ارض الإسلام 
جماعات من غير المسلمين» واشترك الصناع الهرة من غير السلمین 
وبخاصة المسيحيون فی بناء وتزیین الاوابد الاولی» مثل قبة الصخرة 
والجامع الأموي في دمشق والجامع الكبير في قرطبة. لم يؤثر دينهم 
على اشترا کهم. ومع انهم حملوا في مشا ركتهم تقاليد الفنون غير 
الإسلامية إلا انهم مع تقدم الفكر er‏ وانتشاره» اصبح عليهم 
أن ينقادوا إلى تنفيذ العمل الفنى تبعاً للتقاليد ا جمالیة والفنية التى نت 

ومع ذلك يبدو لنا واضحاً أن الفن الاسلامي كان تطبیقاً للفكر 
dat e AYI‏ تداخل بين الفكر وصیغ الفن تجعلنا نقول إن القواعد 
الجمالية التى قام عليها الفن» هی ذاتها قواعد الفكر التى استقرأها 
عندما نعيد قراءة هؤلاء العلماء فإننا سنجد أمامنا الخيوط الأولى التى 
حاكت بهارة بنية فلسفة الفن الإسلامي' . 

لقد استطاع آبو حيان التوحيدي ومنذ أكثر من ألف عام أن يقيم 
علماً Que‏ كاملا سابقاً بذلك جمیع علماء الجمال في العالم. ولقد 


۳۲ 


كان منصفاً عندما استشهد فيما قدمه بآراء وأفكار المعاصرين من 
علماء زمانه كالسجستانى والسيرافى» ويعتبر كتابه «الإمتاع 
Cil,‏ مصدراً أساسياً لأفكاره التي نتابعها في كتبه الأخرى. 

OV,‏ الخط العربي كان وما زال ا جال الذي تفتحت فيه عبقرية 
عثمان وغيرهم کثیر؛ فان هذا الخط كان موضوع حديث الكتاب من 
أمثال ابن النديم في isso ls  يدنشقلقلاو Mi gal‏ 
عند الكلام عن الجمالية الإسلامية. 

وهذا يعني أن ما قدم من أفكار فلسفية لا يخص إبداع LA‏ 
و حسب» بل إن ما كتب یعنی الابداع بصورة عامة. فلقد فهم 
السلمون أن أواصر تحمع بین جمیع آشکال الفنون» والشعر والعمارة 
والرقش وا خط ففي العمارة قصيدة ونحت وموسيقاء وفي الرقش 
رقص وانغام» وفي الخط عمارة وغناء وتصوير» وفي الشعر جميع 
الفنون. 
مكر مفر مقبل مدبر معا 

کجلمود صخر حطه السیل من عل 

هو بيت امریء القیس یصف به حصانه. وفي هذا الوصف نری 
حركة وصوتا وتشکیلا تمثل الفنون کلها. 
ألحاناً. فإذا أخذ مثالا على الابداع فانه لم یقصد بذاته فقطء بل عني 

على أن ما قدمه الأوائل ليس LIS‏ لوضع نظرية شاملة لفلسفة 
الفن الاسلامی. فلقد انقطع الفکرون قروناً عن الحديث في الابداع 
ill‏ وعندما ظهر علم الجمال في الغرب» كان على المسلمين آن 


۳۳ 


يتعلموا منه قواعد الابداع والتذوق» ولم يفطنوا إلى أن هذا العلم 
خاص بفن العري الذي يجعل الجمال الجسدي أساسا للجمال الفنی» 
فأخذوا عن هذا العلم وتعلموه في جامعاتهم» وعندما حاولوا فهم 
الفن الاسلامي على أساسه وقعوا في خطيئة الحكم على هذا الفن 
بالقصور. 


ولكن ما أن وجدوا الفن الغربي الحديث وقد تجاوز قواعد علم 
الجمال الموروث عن افلاطون» واخترق الشكل الانسانی إلى روحه 
ومعانیه وأحلامه وأفکاره» وظهرت التبارات اللاواقعية وبخاصة الفن 
التجريدي» حتی انکشف التناقض بین الفکر الجمالي الافلاطوني 
والفن الحديث. وأصبح من الضروري البحث عن علم جمال جدید 
یختلف عن الفاهیم الفلسفية التي كانت سائدة في عهد LS‏ 


وهیغل. 


إن زعزعة مكانة علم JLH‏ من أنه علم الفنون جمیعاء دفعت إلى 
البحث عن فلسفة جمالية خاصة بالفن الاسلامی. وکان هذا أول 
الطریق الى إعادة تقییم هذا الفن, الذي كثيراً ما اعتبره الستشرقون 
زخرفة» أو تجریداً لابتعاده عن الشبه ا حرم في الاسلام. 


ومع أن بعض ا ختصین بالفن DIN‏ أرادوا بحسب 
خلفياتهم الدينية أو النظرية أن يفصلوا جمالية الفن الإسلامي عن 
الجماليات الأخری؛ وان يبوا فى أصالة الفن الإسلامى وفلسفته» 
Of‏ دراستهم لم تسلم من عقدة الفكرة المسبقة cl‏ من أن هذا 
الفن هو وليد المنع» وأنه فن ديني ون أصوله تكمن في الفن البيزنطي 
أو الفن الساساني السابقين للفن الاسلامي. 


وإذا كان أحدهم يفخر باكتشافه المنظور اللولبي في فن 
المنمنمات» فانه لم يستطع تأويل هذا النظور من الناحية التصاعدية 


vé 


التي كانت عاملاً مشتركاً لتكوين العمارة والرقش والموسيقا والتجويد 
القرآني والطواف Lal‏ 

ولقد اندفع بعض الفکرین ll‏ للبحث عن أصول نظرية 
للفن الاسلامي أو العربي» ولا نشك أن محاولاتهم تعتبر اللبنة الجيدة 
لایضاح الخلفية الفلسفية للفن الاسلامي. 

وغني عن القول» إن ابراز هوية هذا الفن له أهمية بالغة في تحديد 
ملامح الذاتية التراثية الثقافية› التي تجهد الأم والمنظمات الثقافية 
العالية والاقليمية في توضیحها ودعمها. فالفن الاسلامي شکل من 
أشكال الشخصية الاسلامية» وفى دراسته تعمق فى أبعاد هذه 
الشخصية ومحاولة لتحديد ملامحها. وهى دراسة تاريخية تفيد في 
وضع أسس أصالة فن المستقبل. ۱ ۱ 

إن التعرف على الهوية الثقافية ليس fu‏ مجرداء بل هو مشروع 
بعيد يساعد في تحديد ملامح فن جديد ويدعم حمايته من الهجانة 
والتفاهة والتشتت. 


لقد انقاد الفنانون الحديثون وراء تیارات الفن في الغرب» ومنهم 

من استغل عناصر الفن الاسلامي في تطبيق هذه التيارات الا 
بحجة تحدیث هذا اف ولم a‏ هؤلاء 0 أن تحدیث oP‏ 
a‏ ومتابعة 7 فيه . فالأصالة یت في نقل لقدم es‏ 
بل في ا حافظة على قواعده وأصوله. من La‏ کان ple‏ اجمال 
الاسلامي العتيد ضماناً لتحقيق الأصالة في آي عمل فني حدیث. 

إن ا تجاهات Job‏ الفن الحديث بدأت تزداد cial‏ وأصبح نماد 
الفن في البلاد العربية وفارس وتركيا يسألون عن فن حديث ينتمي 
إلى الجذور الاسلامية. وإذا لم تتوضح المعالم النظرية للفن الاسلامی» 
فان عملية تأصيل الفن ستأخذ مسار التقليد والتكرار» مما یناهض 


Yo 


مفهوم الفن القائم على الإبداع. ولكن عناصر الإبداع في الفن 
الاسلامى ستساعدنا فى تكوين منطلقات الفنون الحديثة. 


٤‏ - تگون المدينة الاسلامية: 


يحدد المشهد البصري للمدينة الاسلامية خصائص الهوية العمرانية 
الأصيلة» ومرد ذلك إلى القيم الروحية التي تصدر عنها جميع أجزاء 
هذه المدينة المؤلفة من نواة أصلية هي المسجد» ومن أسواق وأحياء 
سكنية ومن أسوار. 

فالمسجد هو المكان الجامع» فيه تتحقق صلاة الجماعة» فيلتقي 
الناس ضمن دائرة A‏ وفیه يلتقي المسلمون يوم ا جمعة ضمن دائرة 
المدينة» ويتلقى الراغبون بالعلم من الكبار والصغار دروسهم فيه 
ويمارس الفقهاء والقضاة وأصحاب المذاهب والطرق نشاطاتهم» وفيه 
يتلى القرآن ويروى الحديث» فهو مرکز الذي یشم BUI‏ وهكذا 
تقوم حول المسجد المؤسسات الدينية الاضافية كدور القرآن والحديث 
والحمامات والبيمارستانات والزوای؛ والمكتبات والعطارين والمدارس» 
كما a‏ في طرف من eat‏ المدينة قلعة ald‏ السلطة وا جنوں 
وحولها أسواق للخيل و السروج والعلف. 

هکذا تکتمل عناصر الدينة الاسلامية. وهی هي النموذج احضري 
الأكثر ارتباطاً بالقيم الاسلامیق يبدو ذلك في شکل الأزقة والحارات 
التي تتغلغل في أحشاء المدينة كالشرايين» يمر الناس من خلالها وهم 
في مأمن من العوارض الطبيعية (الشمس والمطر والعواصف)» فهي 
ملتوية تارة ضيقة ha‏ عريضة تارة use‏ لكي git‏ للإنسان جمیع 
متطلباته الأمنية والجمالية والاجتماعية. لقد تحدث (رايت) عن 
جمالية الطرقات التعرجة التي تفاجىء المارين بما وراء منعطفاتها. 
فتسلیهم وتدسیهم مشقة الس وهي عملية تحقق الاتصال بین البیوت 
والاسواق of‏ الساجد Leys‏ عناء أو وسائط OM Just‏ 
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ويتكون نسيج المدينة القديمة حسب الضرورات الاسكانية 
الباشرق وهي بذلك تختلف عن المنطق الرياضي الذي يقوم عليه 
النسیج العمراني الحديث في الغرب. والعروف (Zoning) ¿as‏ 

إن هذه الطرقات تحدد أقسام الدينة وأحياءهاء فا مدینة الكبيرة 
تتشكل من مجموعة الأحياء التى تنشأ Aus‏ وقد تكون هذه الأحياء 
مقر عشائر مختلفة أو تكون مقر fal‏ احتصاص علمي أو حرفي أو 
تجاري» وهكذا تتكون المدينة من مجموعات إثنية متكاملة GF‏ 
وحدة اجتماعیة متضامنة تقوم على الروابط الوثيقة بين الحياة الدينية 


والثقافية من cage‏ وا حیاۃ الاقتصادية والسياسية من جهة OD eal‏ 


لقد انشعت مدن إسلامية جديدة لم تكن موجودة قبل الاسلام 
وتحولت مدن أخرى قديمة وأصبحت بعد زمن قصير اسلامية الروح 
والمظهرء وهكذا كان الاسلام الذي انتشر فی أكبر رقعة جغرافية 
UKE‏ قد حقق ازدهاراً حضریاً OA cale‏ الاسلامية تتميز بحيوية 
فريدة» فهي تبزغ وتنمو وتتبرعم وتتفتح. 

وعلى الرغم من اتساع أرض الاسلام فان الوحدة الحضرية 
ما زالت الحقيقة الأساسية التی تغذيها العقيدة الاسلامية التوحيدية. 
يتمثل ذلك فی ol£l‏ المدينة نحو القبلق وفى عدم ارتفاع البيوت کن 
بفضیلة التواضع» على عكس داخل البيوت. وقد لا تتوفر الحدائق 
العامة فى المدينة الاسلامية إلا فى الضواحی» ولكن رثة المدينة تتالف 
من جماع الرئات الوزعة في جميع منشآت المدينة» حيث الصحن أو 
الفناء وقد عكس أحلام المؤمن بالجنة التی وعد بها الله عباده 
الصا حین فكان الصحن بأشجاره ورياحينه وفسقياته» حقيقة 
فردوسية لا نری نظيراً لها فی العمارة غير الإسلامية» فالقیاس الذي 
قامت عليه المدينة الاسلامية هو الإنسان من حيث هو حضور مادي 


۳۷ 


وعقيدة» هذا الانسان السلم الذي يفرض على مدينته شروط الثوابت 
البيئية (الناخ والتلوث)» والمعيشية (الراحة والسلام)» والدينية (الثقافة 
والأخلاق)» وهكذا تبدو الدينة الإسلامية bles‏ إنسانياً إسلامياء 
وغلافاً PE‏ يحدد ملامح الهوية الإسلامية التي سادت في عمران 
لذن ها 

ومن المؤسف أن عوامل طارئة أصبحت مفسدة للمقياس الانساني 
فى العمران الحديث» سببها تسرب العقلية العمرانية cay all‏ وانحلال 
العلاقة بين الانسان والمدينة» وتداخل الثقافة العلمانية مع الثقافة 
الإسلامية. وسرى المقياس الرياضي الذي كثيرا ما يخالف المقياس 
الانساني» ويجعل المدينة الحديثة منافية للاسلام بروحانيته وأخلاقہ 
وأصبحت الدینة ا حدیئة تطرد المدينة القديمة» بل تعمل على تدميرها 
عندما تجعل منھا مستودعاً لنفايات الدينة الحديثة ومسکتاً للطارئين 
احتاجین. 


>. ن العمارة الاسلامية:‎ sl 

لقد ابتدأت العبقرية الابداعية پانشاء العمارات لوظائف مختلفت 
ولكنها تتجمع لكي تدخل في خدمة العبادة» فاجامع والمدرسة 
والرباط ودار الحديث والدفن والمشفى» تدخل كلها ضمن نطاق 
وظيفة العبادة» ولا يكاد غيرها من البانی يخلو من قاعة للصلاة يدل 
عليها المحراب» ومع ذلك تؤدي وظائف أخرى غير تعبدية» ولكنها 
بث سے = من خلال التقرب من الله. 


رقش وخط e‏ ولم 0 هذه الفنون à ne‏ للعبادة ولم يأمر 
بها الدين بل نهی عنها. Já,‏ مسجل في الاسلام أنشأه الرسول كان 


= 


اجتماع المسلمين للتقرب من الله والصلاة والتسبيح بحمده متجهين 
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إلى | الکعبت بحتویهم حيز يرمز إلى بيت الله. وكان الاذان دعوة ة إلى 
الصلاة وتعظيماً وتکبیراً OL‏ الله تعالی» ولم تكن الحذنة أو القبة 
وا حراب من عناصر عمارة المسجدء ولكن العمار الذي فهم من 
عمارة المسجد أنها تعبير عن الكون بشکل cher‏ أقام بيت الصلاة 
تعلوه قبة تمثل السمای وأنشاً ا حراب لیکون مدخلا ودهليزاً de,‏ 
يصل هذا الكون الصغير بالكعبة والبيت الحرام. 


ثم رفع os‏ مشرئبة 4 ذرواتها as Al‏ مخترقة Go‏ السمای وبدأ 
ا جامور النحاسي ثريا مؤلفة من ay‏ أقمار وهلال» وأصبحت هذه 
الٹریا العلقة في الفضاء رمزاً لتوطيد ارتباط السجد بالسدة الالهية. 


إن هذه الرموز التي تؤكد وظيفة المسجدء كان SE‏ أن تكون 
منجردة من أي فن» ولكن الفنان وجد فيها حيزاً مناسباً لتوزيع عناصر 
تعبر عن الجمال ا حض والعانی السامية» فلم یکن أمامه إلا إغناء هذا 
الحيز بالرقش والخط مبتعدا بكثير من الحذر عن تصوير المواضيع 
النسبية والتي تخدم ae‏ دنيوية ما le‏ نا ربط بناء المسجد 
ie)‏ ويقع في شبهة ae‏ الأغراض sul‏ السياسية. 


Es‏ ذلك فإن عمارة ‚Or PE‏ جامدة» بل 


a‏ 7 أخذ هذا 7 عن مسجد ۶ في المدينة» واستمر 
حتی إذا ابتكرت وسائل التكييف اقتصار المعمار على بناء الحرم دون 
الصحن في المساجد الحديئة. 
ad‏ اقتصرت المساجد الأولى على طابع JAH‏ فکانت مجرد 
أعمدة معاد استعمالها مع تيجانها تحمل سقوفاًء مباشرة أو عن طريق 


۳۹ 


قناطر وأقواس» فتجعل ا حرم غابة رائعة التكوين» كما في الجامع 
الاموي في دمشق وجامع قرطبة الكبير ومسجد سيدي عقبة في 
القيروان. ولم تلبث عناصر الفن أن أغنت هذه المباني الاولی» نرى 


ذلك واضحاً فى مسجدي قرطبة والقیروانء ولكننا لا نشك أن 


مسجد قبة الصخرة والجامع الأموي» كانا منذ بداية إنشائهما حافلين 
بالزخارف والرسوم الفسيفسائية وا خطوط التي ما زالت واضحة حتى 
es‏ 

وفى العصر العباسى ظهرت عمارة دينية مستمدة من تقاليد الفن 
الرافدي السابق للاسلام» نراها في مسجدي سامراء dy‏ دلف. 
وتقدم فن العمارة المسجدية في العصور الفاطمية والمغربية (المرابطين 
والموحدين) آخذاً بالتكامل والتنوع مع ا حافظة على الوحدة والتي لم 
تتأثر رغم دخول عناصر تركية وفارسية في العمارة الدينية» ووصل فن 
العمارة ذروته في أصفهان والقاهرة ثم استانبول» هذه العواصم التي 
ما زالت تحفظ أروع المساجد الصفوية والمملوكية والعثمانية. 

راذا كان السجد قطب الدينة الاسلامية التی حوت N‏ 
وامتاجر SU,‏ والشافي والدارس والقلاع والحصونء فان البيت 
يبقى الخليّة العمرانية الاولی والتي استوعبت طرازا متمیزا منسجما مع 
الظروف الناحية والروحية التى یسعی الانسان إليها. 

إن انکفاء البیت إلى داخله وانفتاح فنائه باتجاه السماء سمة متميزة 
في البیت الاسلامي» وقد بدا من خارجه متواضعا متقشفا؛ وتجمعت 
محاسنه وزخارفه فى واجهاته الداخلية الطلة على الفناء» وفی قاعاته 
التي زخرفت سقوفها وجدرانها بالخشبيات All‏ كما زخرفت 


آرضها بالرخام cg Al‏ وتکیفت حرارتهاء في الصيف تتدفق میاه 


السلسبیل والنوافير لكي تخفف من جفاف الجو وحرارته» وفي الشتاء 
فان ارتفاع أرضية هذه القاعات عن مستوی SA‏ الهواء البارد 
وارتفاع السقوف وسما iS‏ الجدران ا بنیة من الحجر أو الآجر والغلفة 
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«till,‏ قمينة بحفظ حرارة هذه القاعات وحمايتها من برودة ا جو 
في الخارج؛ ثم إن الفناء الداخلي» هو الفیصل بین الجو الخارجي وا جو 
الداحلي» فلقد ثبت أن الهواء الخارجيء بارداً كان أم حاراً یحوم فوق 
الفناء فلا يخترقه لعدم وجود منافذ له تمتص تياراته. وهكذا ففي هذا 
الفناء المنفتح على السماء يستمد الساکن رحمة dues‏ ويتمتع 
بالمناخ الداخلي الذي يحميه من التلوث الخارجي والضجيج. ويعيش 
ساكنه باستقلال تام عن عالم خارجي صاخ ویسکن إلى نفسه 
وأسرته في جنته التي زخرفت بأروع النقوش وأسمى الآيات» وفيها 
زرعت نباتات الجنة ذاتهاء الأعناب والتين والرھوں BAS‏ فيها عيون 
جارية على برك ضخمة؛ تؤكد معنى الفردوس في كل بيت مهما 
كان صغيرا. 

إن عناصر العمارة الداخلیة الزخارف الخشبية واحجرية والخصية 
والخزفية» ھی وحدات فنية حلت فى العمارة الاسلامية محل التمائیل 
واللوحات التي تزين QU‏ الباروكية في أوربا. يضاف إلى هذه 
العناصر القطع المنفصلة a Ue‏ لات ووس اناف ناه 
وثياب» والتي كانت أيضاً روائع الفن الابداعي. 

- الإبداع في الصنائع: 

لقد مضى زمن كان الفن الغربي محصوراً باللوحة والتمثال» 
واعتبرت صناعة الأشياء الاستعمالية من الفنون الدنيا al‏ الفنون 
التطبيقية ولكن ظهور OVW‏ والصناعات الفنية جعلت الأعمال 
اليدوية على اختلاف وظائفها من الفنون الرفيعة. 

لقد كانت جميع الأعمال اليدوية في الاثار الاسلامية ا ختلفة هي 
من الفنون الرفيعة» ولم یز الصانع الفنان بین أثر وآخر بسبب صنعته 
ووظيفته» بل بسبب القيم الابداعية التي يتضمنها والتي كونت 
أهميته. وعند دراسة الفن الاسلامی فان فنون الخزف وا خشب 


۳۱ 


والمعادن هي من الفنون ا جمیلة الابداعية التي تدحل في نطاق الابداع 
الاسلامي؛ وتمتلىء متاحف العالم بالأباريق الخزفية والألو اح القيشانية 
وبالسيوف الدمشقية وبالجلود المغربية وبالحرير الموصلي وبالکتابات 
الكوفية المشجرة أو الثلثية والنسخية» وبا خطوطات A‏ والمنمدمات 
الفارسية. 

وليس صعباً مییز التحف الاسلامية» فالوحدة الفنية التي تتمتع بهاء 
تجعلنا ندرك هويتها دونما clas‏ بل إننا لنستطيع التعرف على عصر 
كل عمل فني من خلال أسلوبه» فهذه الوحدة فى الشخصية والهوية 
لا تتنافى من التعددية والتنوع» فالفن الاسلامي یتمتع بحرية إبداعية 
لاحد لهاء كانت سبب التنوع الغزير الذي لا يتنافى ولا يؤثر في 
وحدة هذا الفن التى تبقى علامة هامة من علامات وحدة الشخصية 
الثقافية. 
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الفصل الثاني 





الخصائص الروحية 
للجمالية الإسلامية 


ا البعد الثالث في الجمالية الأسلامية: 


يبدو أحياناً أن الوظيفة الأساسية للفن هى الدلالة الفكرية أو 
الأدبية» وبهذا المعنى يصبح الفن لغة تشكيلية EN‏ عامة. ولكن 
الفن العربي يبدو على النقيض متحرراً من هذه الوظيفة مستقلاً بذاته» 
فاللوحة في مخطوطة شأنها شأن موضوع تصويري على سجادةء أو 
بر el‏ تک Loly‏ 
جديداً كما يقول As‏ في نزوع مستمر للتحرر من 
الدلالة احددة والسعي نحو التعبير عن الذات» كصورة أو كرقش أو 
كصيغة تصويرية) فعندما يريد obs‏ ما ol‏ باش See‏ وا فإنه 
ييتدىء Y‏ بوضع ال خطط الأولي الذي سيوزع عليه عناصر 
22 

هذا الخطط LL Joly‏ النظوري الذي يضعه الفنان الغربى» 
والذي يقوم على علاقات فيزيائية ضوئية تحدد حجوم وأبعاد العناصر 
فى نطاق البعد الثالث للوحة. 


۳۷ 


ولكن الفنان العربي عندما يخطط للوحة فإنه لا يهتم بقواعد 
المنظور ا خطيء بل هو يسعى إلى تصوير الأشياء من حيث هي 
موجودة بذاتها. 

إن قوانین الوجود ا مادي للأشياء التي یحکمها في الغرب علم 
التظور وعلوم آخری؛ يقابلها لدی العرب قوانين روحية یحکمها 
مفهوم الوجود الأزلي «الله»» ومفهوم فناء الاشیاء وعلاقتها بالوجود 
الأزلي. 

لقد استعار بابادوبولو Papadopoulo‏ كلمة «طرح» للدلالة 
على عملية التخطيط الأولى coda‏ ونحن نرى أنها تعني ال خطط 
الروحي «Diagramme spirituel‏ ذلك أن الفنان العربي يحاو ل أن 
يخطط لنظور روحي يقوم على مفهوم الوجود الأزلي. 

إن تأمل التصوير الإسلامي مهما كان نوع ومن أي عصر كان» 
بين لنا أن هذا الفن لم يعتمد في تأليفه على أي pass‏ من عناصر 
النظور ا خطي. فلا وجود خط أفق معین ولا تحدید لزاوية ريت كما 
لمحل eles ge al y de‏ صورة EA‏ 
على خط gil‏ خاص. وإذا جاز لنا أن نتحدث عن أشعة إسقاط فإننا 

فی الفن الإسلامي على العكس نرى نقاط اشعاع تنتشر في bs]‏ 
اللوحة كلهاء UG‏ الأشياء ذاتها هي مصدر الرؤية. 


۲- التصوير التشبيهي و أنواع المنظور: 


يعتمد الفن في الغرب منذ العصر الاغريقي الكلاسي على المنظور 
الخطي في التصوير» بینما يعتمد الفن الصيني على النظور الطبيعي» 
أما العرب والمسلمون خاصة فقد قام التصوير في فنهم على منظور 
روحي. 

ویدو النظور الروحي في الرقش العربيء ففي التكوينات الهندسية 
تصبح الأشكال الواقعية مجردة Li ul‏ تنقلب إلى أشكال 


۳۸ 


26 


27 


هندسية تتداخل فيما leu‏ بتناسق جمیلء منفصلة نھائیاً عن مدلولها 
وعن نسبياتهاء إذ لا مجال فيها إلى بداية أو نهاية» أو إلى أي إسقاط 
أو إشعاع. ولكن ثمة اندياح في تكوين هذه الأشكال المجردة. على أن 
مسألة المنظور تبدو أكثر وضوحاً في مواضيع التصوير التشبيهي نظراً 
لعلاقته بالواقع 


ومع أن الفن العربي في Gale‏ ثر بالفنون القائمة قبل الإسلا» 
والمتأثرة بالتعاليم الاغريقية التي تمجد المحاكاة وتؤکد أهمية القانون 
العلمي في العمل الفني» OP‏ الفنان العربي استمر بعد الإسلام ki‏ 
بطابعه الروحي القدیم» منذ بداية ظهور الفن العربي في الألف الثالث 
قبل الميلاد. وقد تجلی هذا ele‏ رسم الأشخاص والأشكال وفق 
منظور خاص نطلق عليه اسم «المنظور الروحي». 


1- المنظور الخطی: 


لكي نوضح مفهوم المنظور الروحي لابد أن نعرض لمفهوم النظور 
الخطي (شكل -\( الذي قام عليه الفن الغربي منذ عهد الاغريق. 
والذي نراه في الأعمال الفنية القديمة» ولقد قام المؤرخ بلینیوس الصغير 
بعرض دور کبار الصورین الاغریق في ابتکار هذا النظور» وفي 
أحكام تنفيذه» ویذکر من هؤلاء الصورین آبوللودور Apollodor‏ 
. وز وکسیس Zeuxis‏ وباراسیوس .Parrhasios‏ ولقد حاول بطلیموس 
وفیتروف وهما من آشهر علماء الهندسة في العهد الروماني إيضاح 
قوانين النظور البصري في العصر الكلاسي» على أن shale‏ ومعماريين 
من عصر النهضة وهم ورثة التقاليد cac‏ هم الذين Lu i‏ 
علمية لهذا المنظور مازالت قائمة حتى اليوم» استطاعوا بها أن يحددوا 
نظرية البعد الثالث. وكان الفنانون والمعماريون من أمثال برونللسكي 
Brunelleschi‏ وجيوتو Giotto‏ والبر تي Alberti‏ وآخرون» رواد 


النظور الخطي الذي أصبح من أهم سس AN‏ الغربي. 


۳۹ 


والمنظور الخطی یعتمد على هبدأ أساسى هو أن الشاهد يقف ازاء 
خط يقع بستوی بصره» هو خط الأْفق» iy‏ الأشياء Li‏ كان موقعهاء 
ترتبط نقاط سطحها الأول بنقطة هروب تقع على خط الأفق وذلك 
على شكل أشعة متجمعة؟. 

وبهذا يحقق لنا النظور الخطي إعاد تمثل الأشكال مشابهة لوضعها 
في الواقع» ولكن منظوراً إليها من نقطة نظر محدد موقعها بدقة. 


والمنظور الخطي» بذلك هو قانون وضعي يفرض نفسه على الفنان» 
بل يصبح هذا القانون wil‏ لتقییم ré‏ عمله دون الاهتمام بقوة 
التعبير والتلوين والسرد» كما تم لروبنز Rubens‏ بعد أن صور لوحته 
المشهورة «العشاء فى كانا). ان هذا القانون المسبق كان سيفا مسلطا 
على حرية الفنان زمناً Au yb‏ ما دفع الفنان المعاصر إلى الثورة على 
هذا العلم بكل عنف. 

ولقد كان Obs Cezanne Olje‏ غوخ Van Gogh‏ وغوغان 
Gaugin‏ من أوائل الذين قاوموا خضوع الفن اللعلم متأثرين بذلك 
بالفن الياباني والفن Spall‏ وفنون الاوقيانوس. 

أما ماتيس Matisse‏ وبول P.Klee AS‏ «بیکاسو Picasso‏ 
وغيرهم» فلقد أصبحوا ST‏ رفضاً لمفهوم النظور حطی؛ بعد أن زاروا 
البلاد العربية واتجهوا إلى التعمق في أسرار النظور العربي الروحي(*. 

ب ۔ النظور Y‏ الشعرق ‏ الهند والصين: 

إن المنظور الشرقي الذي تبناه الصينيون على أرقى مثالء يختلف 
اختلافاً Lu‏ عن المنظور الغربي. ولكن بین هذين المنظورين هناك 
المنظور الهندي الذي يتعلق بالغرب بسبب التأثيرات التي تلقتها الهند 
عن أوروبا تبعاً لنفوذها السياسي والحضاري على الهند. على أن التأثير 
الصيني بدا بوضوح في الیابان حيث تبنى الفنان الياباني مفهوم المنظور 
الصينى إلى ابعد الحدود. 
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النظوز الهندي A‏ المنظور الخطي الغربي ولكنه بقي 
متعلقاً بالنظور الصيني. لقد أخذ من النظور الغربي خط BY‏ 
کأساس» ولكن Lay‏ أن يحوي هذا الخط نقطة هروب واحدة» فإنه 
أصبح يحوي lue‏ من هذه bul‏ بل إن حط GY‏ نفسه يتعدد في 
كثير من الأحيان في المشهد الواحد0©. 

وهکذا فان الشاهد هنا لا یفترض فيه الثبات في مكان واحد. 
كما هو الأمر في النظور الغربي» بل ان الأمر yy‏ للفنان الذي 
يظهر الأشكال على cols‏ فتبدو الأشياء بوقت معاً مرئية من جوانبها 
المجابهة وا خفیة. (انظر شكلي: ۲ (Te‏ 

ان هذه الرؤية الشاملة هي نتيجة للعقيدة البوذية التي يشتر ك فيها 
الهنود مع شعب الصین واليابانيين» والتي تقوم على متا وحدة 


27 وتناسخ الأرواح؛ والله واخلوق في هذه العقيدة واحد والروح 


وتتضح هذه البادیء العقائدية قديماً عند J‏ الصين» وتقوم على 
أسطورة تزعم أن معبوداً اسمه «بان كو) خلق الأرض du‏ مليوني سنة 
وكانت الرياح والسحب من آنفاسه وكان الرعد صوته en‏ 
كانت من لحمه» والشجرة من شعره والمعادن من عظامه والمطر من 
عرقه والخلائق كلها من ا حشرات التى كانت عالقة بجسمه. ويبدو 
من هذا الوصف الأسطوري لاله الصين القدبم» أن الطبيعة هي الإله 
الحق. ثم تمثل هذا الاتجاه في تقديس الطبيعة عند ge‏ (لودزه) 
الذي ظهر في القرن الثالث عشر قبل اميلاد ووضع كتاباً للقانون 
GU‏ وهو مذهب يقوم على صوفية الاندماج بالطبيعة. 


ثم ظهرت الكونفوشيوسية عام ۵۰۰ ق.م والتي كانت تسعى 
للسمو عن طریق الفن. علی آن ظهور البوذية في الهند وانتقالها إلى 


الصين AST‏ قدسية الطبيعة من جدیلدہ Sf‏ أصنحٹ ا موضوع الأساسي 


:١ 


في التصوير ولها شكل pe‏ صوفي ضبايي ومجید» وكانت ممارسة 
الفن کالعبادة Les‏ نشوة الاتصال بالخالق. 


ان هذه البادیء العقائدية والتی تقدس الطبيعة» وتجعل الانسان 
مندمجاً بها وجرا سیا بل هو جزء من الاله والطبيعة, ada‏ البادیء 
كانت أساس النظور الصيني ا ختلف LE‏ عن مفهوم النظور ا خطي 
الغربي دون أن تربطه ie al a‏ 


ويقوم المنظور الصيني على أن خط الأفق لا يقع أمام المشاهد بل 
خلفه (وذلك OY‏ الإنسان جزء من الطبيعة» كما أوضحناه) ثم ان 
نقاط الهروب أيضاً تتجمع في cole‏ وهكذا فان الأمر يبدو مختلفاً 
جدا عنه في المنظور الغربي. فالفنان الصيني يعطي قيمة واضحة 
él Al‏ ويفتح الأفق على اللامتباهي. 


۳۹ النظور الروحي E‏ الفن goal!‏ الإسلامي: 


لقد تطور علم النظور حتی ارتبط بالعلوم الرياضية وأصبح أساساً 
يطبق في الرسم والتصویر ومع أنه يبقى ناظماً لدقة التعبير عن الواقع» 
إلا أن عيبه القوي في سيطرته على الفنان والتحكم في رؤيته LiU‏ 
ما أدى إلى رفضه فى العصر الحديث حیث تسابق الفنانون إلى 
illo, dea‏ کات الانطیاغیون من cuil JA‏ ار ا سیطرة 
هذا العلم على الفن. ولاشك أن هؤلاء كانوا قد تأثروا بمبادىء الفنون 
الشرقية. واستطاع بعض الفنانين اللاحقين التحول نهائياً عن النظور 
البصري وقاموا بتطبيق المنظور الإسلامي الذي يقوم على مبادىء غير 
رياضية وغير ضوئية» ولكنها مبادىء روحية تصاعدية. فما هو مفهوم 
المنظور الروحي في الفن الإسلامي؟ 


إذا Lise‏ المنظور البصري بأنه العلم الذي يحدد رياضياً أوضاع 
وحجوم الهيئات المتعاقبة فی البعد «Jl‏ انطلاقاً من زاوية البصر 
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لتمييز المنظور الروحي الإسلامي ولابراز خصائصه. 


des >‏ ما يبدو عند المقارنة بين المنظورين» ان المنظور البصري 
يقوم de‏ الأبعاد المتعاقبة في زاوية اض فيما نراه في المنظور 
الروحي يحدد مرتسم الأشياء على مسطح Ar‏ هو يؤول إلى رسم 
شريحة الأشياء والواضیع» وقد تكشفت فيها جميع الخصائص 
الشكلية لهذه الأشياء. 


۲ ولهذا نقول ان مهمة الفنان العربي كانت دائماً التعبير عن 
الرسم بذاته فيما كانت مهمة الفنان الغربی التعبير عن مشهد بذاته. 


۳ لقد اهتم المصور في رسمه وتصويره بعدم مضاهاة الله في 
خلقه. فلقد درج على عدم تصویر البعد الثالث والتعبیر عنه SN‏ يعني 
وعاء الضمون الروحی col‏ هذا الضمون الرتبط عقدرة الله 
تعالی الذي ينفخ الروح في الأشياء دون مقدرة الانسان. على عکس 
الفنان الاغريقي أو Obs‏ عصر النهضة الذي سعی دائما للتعبیر عن 
الكمال الالهي من خلال الكمال الإنساني» ولذلك لجأ إلى القواعد 
الرياضية التي تحدد JoY‏ المطلقة للجمال والواقع الأمثل. 


PETER:‏ هام في المنظور الروحاني» هو أن الكائنات والكون 
كله موجود بالنسبة N cal‏ من صنعه وخلقه ولیس وجوده قائماً 
بالنسبة للإنسان. وهكذا فان الأشياء والمشاهد تری من خلال عين 
الله المطلقة التى لا تحدها زاوية بصر ضيقة» على عكس الفهوم الغربى 
الذي یجعل cbt‏ والشاهد مرئية من خلال عن الانسان» وشتان 
بين رؤية شاملة ورؤية ضيقة» بين رژية الله ورژية OLY‏ ولكي 
نوضح هذه الخصيصة نستعير الشمس كمصدر ضوئي شامل ونأخذ 
الشمعة كمصدر ضوئي محدد» ونحن on‏ أنه ليس للشمس زاوية 
ضوئية على نقيض الشمعة» ولذلك فإن الأشياء التعاقبة في ا حزمة 


er 


الشمسية تظهر بقیاس واحد وانعکاسها واحد» آما الاشیاء lt‏ فی 
الحزمة الضوئية الصفيرة فهي ذات قیاسات متغيرة یتحکم فیها قانون 
النظور الضوئي ایاه. 

ولکن ثال يبقى قاصراء فإذا كانت أشعة الشمس اسطوانية 
وأشعة الشمعة مخروطية فان للأشعتين مصدراً ضوئياً ثابتأ لا بسقط 
على الأشياء إلا من جانب واحد» أي أن الرژية في الحالين تکون من 
جانب واحد. ul‏ الرؤية الإلهية فهي اشعاعية لشمو لها وضخامتهاء ثم 
هي رؤية من - A‏ قاس لا عد لوا و 
ثابتة Ñ‏ الله يملأ الوجود. وهکذا فان حزم الرؤية الإلهية المسلطة على 
الأشياء بزوايا قائمة لا تتجمع في مصدر واحد» بل انها لتصدر من 
جميع الاتجاهات. ولأن الفن عاجز عن أن يرسم بشكل مجسم 
جميع وجوه الأشياء الوجودة بالفعل وبالنسبة لله فإنه يقوم بتجميع 
اسقاطات الرؤية الإلهية = جوانبها امختلفة ورصفها على سطح 
„is‏ وهذا ما سعى بيكا سو إلى تقليده دون cé‏ كامل. 

-o‏ وهنا نقولء إذا كان الموضوع في المنظور الروحي لا يرى من 
خلال عين الإنسان بل من خلال عون Op call‏ هذا الموضوع ينفصل 
عن الواقع ويصبح شیئا جديدا وواقعا جدیدا يفرض نفسه على الناظر» 
في حين تبقى المواضيع الخاضعة للمنظور البصري» تابعة لشروط 
الناظر الذي يفرض مفاهيمه العلمية وقوانينه المكتسبة على الفن» وهذا 
مخالف لأهم مبادىء الفن وهي الطرافة والجدة. 


٦۔‏ ومع ذلك فان المنظور الروحي لا يتنكر للواقع ولا يهمل دور 
الناظر فإذا كان المصور الذي يطبق قواعد النظور البصري يحاول 
5e‏ الواقع كما تلتقطه عدسة al‏ ساعياً لارضاء عادة الروية عند 
cooled‏ فإنه بذلك Ue]‏ يصور الاشياء من زاوية اختارها هو وفرضها 
على الشاهد, أما المصور الروحي فهو يأخذ من الواقع عناصره الفنية 
(السجادة مثلا والطاولة والإطار المعماري والاشخاص) ويرسمها ثم 


۶ 


يرصفها على سطح واحد لكي يبدو ما فيها من جمال فني» فليس 
ما يهمه الجمال الشيئي JA‏ ضوعي. 

على أن هذه العناصر المقسمة المستقلة تندمج في وحدة العمل 
الفني بسبب صغر حجم الصورة في الفن العربي الإسلامي» وهذا ما 
امخطوطات. Li‏ في الصور الكبيرة التي تزين واجهات QUI‏ 
وجدرانها فاننا نرى العنصر الواحد في اللوحة قد انفصل لكي يصبح 
العربي. وقد يعود هذا العنصر المستقل لكي يشكل جزءا من > 
منمنمة) وهذا ما درج النقاد على تفسيره من أن منمنمة لبھزاد مثلاه 
إا تشمل عدداً من العناصر الملأخوذة عن زخارف ورقوش كبيرة. 

۸ وهكذا فان التظور في لوحة مسطحة يبقى حراً مطلقاً Y‏ تقيده 
زاوية البصر الحددة. 

٩‏ إن هذا التعدد والاستقلال في عناصر الموضوع» يجعل اللحظة 
الزمنية للعمل الفني متعددة بتعدد هذه العناصر› وهي متفاوتة في الدة 
بحسب ما فیها من تدقیق تجميلي وتكويني. فیما نری أن الصور 
العتمدة على المنظور البصري محددة بلحظة زمنية ola y Aola‏ 
اللحظة سريعة جداً لأنها أشبه باللقطة الفوتوغرافية. 

۰ إن هدف الفنان العربی هو أن يجعل الأشياء مجابهة للناظر 
من خلال أجمل ما فيهاء دون أن تشوه قواعد المنظور حقيقتهاء 
وجمالها لحساب الرؤية المنظورية العلمية» فإذا كانت الرؤيةالإلهية 
للإنسان» والتي تتحکم في تحدید النظور الروحي ذات أشعة مستقيمة 
كأشعة الشمس نظراً لشمولها واطلاقهاء فان وصولها إلى الأشياء 


to 


تقطع أشعة اہین العدسات القعرة أو المحدبة أو الملواشیں التي تضيق 
ا حزم الضوئية أو تنشرها أو تحللهاء وهكذا فإن الرسوم bu‏ 
للأشياء وليس انعكاساً لها. 


۱ ولابد من الإشارة إلى الفرق بين المنظور الروحي العربي 

وامنظور الهندي» فهما متشابهان في عدم استقرار عين الناظر 

للمشهد» ولكن العين في المنظور الروحي تبقى مطلقة الحركة بدون 

قيود» ولكنها في النظور الهندي تتحرك ضمنٍ تعدد خطوط الأفق 

عنده» أو ضمن تعدد نقاط الهروب على خط الأفق الواحد. ولكنهما 

مختلفان LE‏ في جميع الأمور التي يبقى النظور الهندي مشابهاً فيها 
للمنظور الغربي. 


۲ ویدو الفرق ضعيفاً بين المنظور الصيني والنظور الروحيء 
ذلك أن نقاط الهروب عند الصين تتجمع على خط الأفق الذي يقع 
خلف المشاهد لا أمامه» في حين نراها عند العرب متوازية EAS‏ 
ولا تتجمع أو أنها تتجمع في بؤرة تقع على خط الأفق الذي يقع 
خلف المشاهد فى نقطة اللانهاية. 


۳ أما الظل فقد يكون موجوداً في التصوير العربي» ولكن إن 
وجد فهو لا يخضع لوحدة المصدر الضوئي كالظل في التصوير 
الغربي؛ بل إن مصدر النور متغير» فهو نور إلهي وليس نور الشمس» 
وعلى الأقل هو يخضع لشيئة الصور كما هو الأمر في الظل في 
التصویر الهندي. 


١ 4‏ إذا كان المنظور ال خطي يسعى إلى ابراز البعد الثالث أو العمق 
بأسلوب رياضي علمي» فان النظور الروحي لم يتخل عن هذا البعد 
ماما بل انطلق وفق مسیره ô‏ مختلفف فالعين لا تنظر إلى الأشياء نظرة 
محددة» بل هي تنتقل من بؤرة الصورة إلى حواشيها بحركة متصلة 
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لولبیء ویر خط النظر من أهم النقاط القائمة على الأشكال وهي 
العين a‏ اليد. 


ولقد قام بابا دوبولو Papadopoulo‏ فى كتابه «جمالية الفن 
الإسلامي» يإثبات هذه الطريقة» فاستعرض مئات من المنمنمات فلم 
ير من بينها ما يخرج عن هذه القاعدة. 

والواقع أن هذا البعد الثالث اللولبي Spirale‏ يتماشى مع المفهوم 
التصاعدي الروحاني للمنظور في الفن الإسلامي حسبما شرحناه. 


يحتار الجماليون في ME‏ الهدف الذي یدفع الفنان العربي 
والرقاش إلى املاء فراغات العمل الفني بعناصر كثيفة» ولقد فسر أكثر 
النقاد هذا العمل من . d‏ الدوافع فيه هو الفزع من الفراغ L’horreur‏ 
vide‏ 0 والذي يطلق عليه Raumscheu UN,‏ كما يقول 
ings‏ وكما أوضحه يونغ 0.1۲ liay‏ الفزع قديم عند 
الشعوب البدائية وفي فنونهم» ولكنه عند العرب يبدو متأكداً بنزعة 
ملح وهي محاربة إبلیس التي لا يقابلها بالأهمية إلا عبادة الله cata‏ 
Es‏ یسعی اطرء إلى مقاومة إغراء ابلیس یکون قد أرضىٍ الله 
وأطاعه والعکس بالعكس. ولكي لا يترك الفنان العربي Er‏ 
عمله الفنی لعبث ابلیس و تخریبه» ails‏ یقوم باشغال جمیع 0 
في عمله الفني, اما ياضافة pobe‏ شكلية في تصويره التشبيهي» أو 
بتفريغ عناصر تجريدية هندسية أو نباتية في رقشه العربي. 

لقد of‏ الأوان لكي نضع حداً لهذا التفسير الساذج والذي تبناه 
أكثر مؤرخي الفن الإسلامي. ولنعد إلى نظرية النظور الروحي التي 
عرضناها» لكي Ad‏ الأمر ne‏ ضمن نطاق الرؤية التي حددنا 
ماهیتها. 


إن الأشعة البصرية الكثيفة التي تصدر عن الشاهد متجهة إلى 
الاشیای وقد صورها المصور بحسب كونها موجودة بفعل call‏ هذه 
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الأشعة تقجه إلى جميع الأشياء وعلى اختلاف وجودهز في عمق 
الوجود ولذلك فانها تصطدم بعدد لا حد له من الأشياء التي 
يلتقطها الفنان وينقلها إلى عمله» Loges‏ توسع الفنان في التقاطهاء 
فهو عاجز ولاشك عن إكمال واجبه بالتقاطها كلها نظ لوفرتها في 
الوجود. ويتجلى ذلك بمثال الكواكب فى السمای فأشعة الشمس 
الغاربة تصطدم بها على اختلاف وجودها في أعماق السماء 
فتظهرها على صفحة واحدة, كثيفة لا حد لكثافتهاء ونحن إذا لم 
نستطع رؤيتها كلهاء فذلك لعجز في رؤيتناء ولعلها تغطي قبة السماء 
بکثافة وجودها. 

ان هذه الأشياء التى تبدو فی خلفيات العمل التصويري كثيفة 
مسطحة: U)‏ تساعدنا على تفسير وجودها الترامي في البعدہ فتتداخل 
في کون Cosmos‏ الصورة شديدة الاندماج. فعندما لا ندري مكان 
المشاهد من هذه الاشیای أ اهو في أقصى البعد عنها أو في آدنی القرب 
منهاء أو هو في أعماقهاء فإن المسافات والفراغات تنعدم لكي تبدو 
لحمة فى هذا الکون التصويري اجدید. الذي تشابكت فيه مصادر 
الرؤية إلى أقصى حد ممكن. 


ومرة أخرى يبدو الأمر أكثر وضوحاً إذا ما لجأنا إلى الرقش العربي 
الهندسي» فنحن نرى العناصر الهندسية المجردة تلتحم بانسجام مطلق» 
ضمن نطاق حركة جابذة نابذة تصل الطلق - الله بالكون غير 
احدود؛ وهذه العناصر المفروشة في جميع lost‏ رقعة التصویره 
لا تترك Vue‏ لثغرة في هذا الوجود الرائع. 


م النظور اللولبي: 


لقد اكتشف بابادوبولو papadopoulo‏ في النمنمات الفارسية 
ERT]‏ ذا شكل لولبي Spirale‏ يمر من خلال N‏ الذين 
يؤلفون ا موضوع» ولقد أجرى ay À‏ هذه على عدد من النمنمات فلم 


۸ 
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يخرج عن برهانه إلا عدد قليل؛ ولقد تأكد لديه بعد ذلك أن الفنان 
لفارسي أراد أن يستعيض عن النظور الخطي الذي قام عليه التصوير 

في ارب کنظور لوبي بوحي على الأقل باختراق البعد الثالث. 
وأشار La‏ إلى أن اللولب هو علامة الانتقال من العالم الخارجي Sun‏ 
الأعلى) j]‏ لى الأرض حيث الإنسان وهو نقطة على هذه الأرض. وقد 
يكون هذا الرأي قد استقر بحسب بابا دوبولو نتيجة العقيدة التواجدية 

بين الروح والله» التي ي آمن بها المسلمون وبخاصة اتباع الصوفية» حيث 
تیدو هذه AUS Ll‏ صادرة عن alll‏ تعالی aara‏ 
ثم بالدائرة البادهة للوصول إلى الروح الصوفية. ولقد تبدی ذلك 
بالطوفان حول الکعبت ودوران الولوية وبا کسیر الحياة Deliseir‏ 
vitae‏ الذي عرف منذ عهد سومر ووصل إلى السلمین. 

ان هذا الکشف الذي قدمه بابا دوبولو يؤكد الطابع الروحي في 
اللمنمات ci lil‏ ولکنه عندما ty‏ أن یتحدث عن مرقنات 
مقامات الحريري» وبخاصة أعمال الواسطي ا حفوظة في باريس“ 
al‏ یتجاوزها هنا لكي يعود فیستعملها في مناسبات آخری. 

صحيح أن بعض الصور العر بية تدخل في نطاق هذا التحليل فتری 
الأشكال وقد أحذت تكوينات دائرية مثل لوحة «أبو زيد يلقي أشعاراً 
على مجموعة من الشباب» في القامات احفوظة في باريس. ولکن 
ماذا نقول عن باقي اللوحات» حيث لا نرى فيها أثرأ لهذا LA‏ 
اللولبي. 

تبدو قيمة الكشف الذي أظهره بابادوبولو في تأكيد الناحية 
الروحية في الفن» فالاشياء هنا ترتبط بالمعنى الذي عرضناه. فهي 
موجودة بالنسبة call‏ ولقد أكد على ذلك بهذا الخط اللولبى الذي 
يبتدىء من السماء وينتهي إلى الأرض» بحركة دورائية مستمرة. وفي 
التصویر وفي النمنمات نری ذلك أكثر ارتباطاً عندما ينتظم في خط 
مستقیم أو عندما تتداخل مع خلفیاتھاء وقد خرجت كلها عن 


£4 


خصائصها الواقعية» لكي تشكل Ule‏ مستقلاً لم يكتمل بناؤہ الواقعي 
بعد بل بقي صورة في رحم الكون تخيلها الفنان وهو مشدود بقوة 


إلى all‏ سابح في سحر المقدرة الإلهية على الخلق والتكوين 4 


من هنا يبدو التصوير العربي وإلى حد بعيد عملاً حدسياً be‏ 
يشترك في تصوره» العقل ممتزجاً بالعاطفة» دون أن يتاح لواحد منهما 
أن يستقل فى cales‏ لتكوين عمل واقعي صرف يقوم على امحاكاة 
Gall,‏ والقاعدة» كما هو الأمر في الغرب» أو لتكوين عمل صوفي 
صرف يقوم على معاكسة الواقع واللجوء إلى الوهم والهذيان وحلم 
اليقظة» كما هو الامر فى الفن الحديث السريالى. 

فالفن العربي ليس فنا chal,‏ وليس فنأ «فوق الواقع» 
u is‏ هو فن (ما بعد Surrealiste SE‏ 7 
tal le. ida A‏ لبناء العمل النني. . ونحن نعتقد أن 
Jul‏ الصحيح الذي يكن أن يقيم عليه أصحاب فكرة الحدس 

0 النظور المطلق في الفن الحديث: 

لقد تم خلال هذا القرن انقطاع واضح بين الفن الحديث وتقاليد 


الفن الغربي وجمالیته» وهذا ما أطلق عليه رونيه هويغ (تغيير القيم)» 


فقد أصبح الفن وسيلة لتعبیر عن القلق والتعب؛ عوضاً أن يكون 
وسيلة لإثارة le Al‏ دقع yan‏ بعض الفنانين أن يتجهوا إلى الشرق» 
حيث يقدم مشهداً Lye‏ مختلفاً عن مشهد الغرب وحياته احمومف 
ويقدم لوحة الهدوء والاستقرار كما كان يقول غوستاف لوبون. 
لقد كان هنري ماتيس واحداً من کبار المصورين في أوروبا الذين 
تأثروا بالفن الاسلامي» وبخاصة بالمنظور الروحي الذي تحدثنا عنه» . 
فلم يعد الشكل عند ماتيس هو الهدف بذاته» بل هو مساحات 
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تشغلها الألوان والأضواءء تحد بينها خطوط رقشية. وفي لوحته 
المسماة (المغاربة - ۱۹۱۰) التى استوحاها من المغرب عند إقامته فيب 
لخص فيها كل ذكرياته عن مدينة طنجة» كما يقول اسکولیه, وفي 
عمله هذا القريب من التجريد يقول ماتیسء أنا لا أمثل نسوة ews‏ 
vb‏ لا أخلق إنساناً بل بدع لوحة. 

ويبقى ماتيس في أعماله مرتبطاً ببعدين فقط متجاهلاً البعد 
الثالث» ما دفع بعض النقاد إلى وصفه بالزخرف. 

استفاد ماتيس من النور الساطع في المغرب في تبسيط أعماله 
0 فألغى التفاصیل والتدرجات اللونية البسيطة. 

لقد زار البلاد العربية وبخاصة الشمال الافریقيء عدد aS‏ من 

الفنانين الأوروبيين وبعضهم اشتهر بنزعته الاستشراقية الفنية» نذکر 
منهم» ديهودينك» شاسیریو ودولا dl‏ مستفیدین من مظاهر ا حياة 

في الشرق. على أن بول كلي دخل إلى أعماق الجمالية الإسلامية بعد 
زيارته إلى القيروان ومصرء وتكون فناناً هناك كما صرح أكثر من 
مرة. وكان من أجراً المصورين الذين رفضوا النظور الخطي و أوا إلى 
المنظور الروحي(. 
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انتشار | لحضار 5 
العربية الاسلامية 


۱ - العرب والإسلام. 

y‏ أنتشار GoW‏ والفلسفة. 
 *‏ أثر العرب في الطب والعلوم. 
٤‏ ۔ الجمالية الاسلامية في آوروبا. 
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الفصل الثالث 


انتشار 
الحضارة العربية الاسلامية 


\ العرب والاسلام 

قامت الحضارة u)‏ الاسلامية على أرض واسعة تبتدىء من 
شواطىء الاطلسي حتى الخليج الفارسي» ومن شواطىء البحر الأبيض 
المتوسط T Ys‏ رمال افريقيا المتوسطة deso‏ وكانت الشعوب 
اشتشرة على هذه الارض, ذات دين واحد وتتکلم لغة العروبة ولها 

نفس المؤسسات فى أكثر tei‏ 

ولقد وصف غوستاف لوبون(» عظمة هذه الحضارة WE‏ «عندما 
ندرس آعمال العرب العلمية واكتشافاتهم» فاننا نری أنه لیس من 
شعب استطاع مجاراتهم بنفس الوقت القصير وبنفس الوفرة الهائلة. 
وعندما متحن فنهم Bb‏ ندرك أنه هلك اصالة لا سابق لها». 

ان هذه الشهادة هامة جدا لتأكيد أصالة احضارة cay all‏ حضارة 
تعود إلى ما قبل الاسلام وتتد حتی Lay‏ هذاء ونستطيع أن نحدد 
أطراف الحضارة العربية الحديثة بقولناء إنها حیث امتدت اللغة العربية» 
ذلك أنه حيث توجد اللغة العربية فثم شعب عربي وحضارة تتتسب 
الى العرب. لقد كان لظهور الاسلام أثر في جمع شتات العرب وفي 
خلق دولة عربية واحدة يحكمها الرسول ومن cle‏ بعده من خلفاء. 
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ولكن هذا لا يعني أن العرب لم يكونوا قدياً في تلك المنطقة» بل أن 
امتداد العرب بعد الاسلام في سورية والعراق والمغرب لم يكن الا 
استعادة ورجوعاً كما يقول a‏ 

ومنذ اللحظة التي ظهر فیھا الاسلام على يد الرسول محمد مر 
قرر النبي الكريم أن يجمع القبائل العربية في دولة كبيرة ديمقراطية 
موحدة. ولقد حاول أن يمدن هذه القبائل وأن يثقفها Oly‏ يوجهها 
نحو وحدانية call‏ وحدانية قديمة وأصيلة فى عقيدة العربى منذ بداية 


تاریخ(" ۰ 


لم يحضر الرسول ES‏ الجهاد بل هم خلفاؤہ الذين جاؤوا بعده 
والذين فتحوا البلاد ووسعوا رقعة الارض العربية» فلقد خرجت 
الامبراطورية البيزنطية والامبراطورية الساسانية منهكتين في صراعهما 
مع العرب» ثم لم يلبث هؤلاء أن سحقوا الأولى وقضوا على الثانية 
وهكذا سجلوا أعظم انتصارين. في اجنادين عام ATE‏ وفي اليرموك 
عام 59 ودانت لهم بهما المقطعات البيزنطية في فلسطين وسورية 
ثم في مصر عام 16۰ - 16۲ . وثم انتصار آخر في القادسية عام 
۷ وفي نهوند عام ٣٦٦‏ قضوا فيه على الفرس. وخلال بضعة 
سنوات امتد العرب في افريقيا وآسيا ووصلوا حتى نهر Doll‏ 

وکانت احضارة ZN‏ في سورية في ازدهار مستمر» ولم يكن 
هم الثورة الاسلامية إلا أن تجعل من دمشق عاصمة العرب. 

وفي عام ۷۱۲ أقام النصور ثاني خلفاء بني العباس عاصمته 
الجديدة «بغداد» التی أصبحت بسرعة أول عاصمة فى الشرق. 
المنجزات ا حضاریة نذكر أهمها فيما 2 
في ad «ll SL‏ ; تبع العرب هذا المبدأ دائما à‏ وکنا أصبح عدد 


كم 


الطلاب في الدراسة الابتدائية والعالية لا ينقطع عن الازدياد. ففي عام 
۵۰ آسست فی بغداد الكلية النظامية» وفیها كان يعلم القرآن 
والحديث» والفقه والشريعة الشافعية» النحو والادب وا غرافیة 
والتاریخ» علم الاجناس والآثار وعلم الفلك والرياضيات والكيمياء 
والوسیقی والرسم الهندسي. 

ولقد اتصل العرب با حضارات الکبری العالية التي كانت موجودة 
Jel‏ كالحضارة الاغريقية» ثم أصبحوا الوسطاء الذین نقلوا هذه 
الحضارات الى العالم العربي» ويؤكد ذلك ما cle‏ على لسان ریزلر اذ 
7و «لقد نقل العرب الى أوروبا الغربية التراث العلمي والفلسفي 
للاغريق» واستطاعوا بذلك أن یوسعوا الافق الثقافي للعصور الوسطى؛ 
وأن يتعمقوا الى أبعد حد في Sill‏ والحياة الاوربية». ولقد كان هم 
الخلفاء والامراء بالدرجة الأولی» النهوض بالاداب والفنون والعلوم. 
وهكذا ولدت نزعة الاكتساب من الشرق عند الغربيين. فمنذ عام 
۳۰ كانت قد تأسست في طليطلة كلية للترجمة قام عليها 
البطريرك روند وقد ابتدأت بترجمة أشهر ما كتبه العرب مثل كتب 
الرازي وأبي القاسم وابن سينا وابن رشد الئ اللاتينية. 

ولقد كتب غوستاف لوبون في مؤلفه الكبير «حضارة العرب» هذا 
القطم الهام: «حتى القرن الخامس عشر لم يكن من كاتب يارس 
غير حرفة النقل عن العرب» فلقد كان من تلامذة العرب» أو من النقلة 
عنهم كل من روجيه باکون» ولیوناردوہیں وارمان دوفیلانوف؛ 
وريموند لول» وسان توماء والبرت الكبيرء والفونس العاشر ملك 
کاستیلا. و کان البرت الکبیر من اتباع ابن سينا وکان سان توما من 
اتباع ابن رشد). 

ولقد وصف (غرییا فون نیتسهام) تقدیر الغرب لابن سينا 
والرازي وابن رشد فقال «لقد استقبلت کتب هؤلاء في الطب بثقة 
تفوق تلك التي كانت لابوقراط وجالینوس» ونالت حظوة قصوی 


۷ 


عند الناس الى درجة انه إذا ما حاول أحد مارسة الطبء كان عليه 
العامة ANG‏ 

Y‏ انتشار الأدب والفلسفة: 

ان أول من ترجم ألف ليلة وليلة إلى الفرنسية, هو انطوان OVE‏ 
A Galland‏ سنة ٣۱۷۰ء‏ وکان OVE‏ ملحقاً بالسفارة الفرنسية فى 
العديد منها و OS‏ استاذه دیربلو D’Herbelol‏ قد ابتداً کتابه الضخم 
(الوسوعة الشرقیة) فأكمله OVE‏ 

لم تكن ترجمة الليالي tae e‏ 0 جيدة وأمينه» Es‏ ذلك 
al‏ بلغت من ا kim ie‏ وأقبل على قراءتها حتى الملوك, 
وکان الاعتقاد أن ما ورد فى الليالي من قصص ووصف Ge‏ 
الواقع. 

وعندما ترجم الین (Lain‏ الليالي سنة ۰۱۸۹۱ كان أكثر دقة 
وحذر تام وكانت ترجمته مصدرا روحيا للكتاب. ولقد تزوج لين من 
جارية مسلمق فعاش فى بيثة اسلامية ساعدته فی كتابة مؤلفه 
Og wally‏ العاصرون). 

على أن الفکر العربى بقى بعيداً عن التأثير الأجنبى» محافظاً على 
کو a‏ ويقول ريزلر «آنه لما يدعو الى الاستغراب ان 
الادباء العرب | لم يتأثروا fal‏ بالاداب الاغريقية الواسعة). 

بل علی العکس لقن كانت قصص الف للا Lalola‏ 
انتشر في جميع أنحاء الغرب. وقد طبع منه في أوروبا خلال قرنین 

ما يزيد عن SLOW‏ طبعف وأصبحت هذه القصص y‏ > للکتاب 
cé il‏ بل ان فولتیر يعترف انه لم يزاول ۶ فن القصص الا بعد أن قرأ 
الف ليلة وليلة أربعة عشر DA‏ كما أن del‏ مشاهیر القصصیین 


oA 
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الفرنسيين تمنى أن يحو الله من ذاكرته کتاب الف Udy US‏ حتى 
Le‏ قراءته فيستعيد لذته. 


وكتاب الف ليلة وليلة مؤلف من مجموعة قصص تعود الى عهود 
مختلفة» وهو وان نسب الى الفارسيين والهنود ولكن السيد فيل 
Wiel‏ كتب فی مقدمة ترجمة الكتاب الى الا انیة ان أكثر هذه 
القصض هی عرية صرفة وان حوادئها جرت فی slay‏ والبصوة 
ودمشق والقاهرة. وقد أيد هذا الرأي عدد من الباحثين والستشرقین 
أمثال مکدونالد ولیتمان. 


وأوضح لوبون أن هذا الکتاب ألقى نوراً ساطعاً على العرب 
والشرقیین وعلى الناحیة الايجابية لخصائصهم. بل لقد آثار في نفوس 
الغربیین السعي للتعرف على الشعوب التي كانت وراء هذا الاثر 
العظيم» وقد لا يكون من البالغة القول» ان هذا الکتاب كان Jai‏ 
الطريق الى الاستشراق وانتشار حرکته في الغرب. 

OS‏ بايرون لصديقه غوستاف مور عام ۱۸۱۳ يقول: 


«فلنکتب عن الشرق» انه النهج الشعري الوحيد فثقافات الشمال 
وا جنوب والغرب» استنفدت جميعها ولم يبق أمامنا الا هذا الشرق. 
أما القليل الذي أفعله أناء فليس سوى صوت أطلقته في البراري 
الواسعة ليمهد السبيل أمام الاستشراق» وإذا كان قد أصاب بعض 
النجاح» فإنه الدليل على أن الناس اصبحوا ميا لين نحو الشرق». 

وثمة كتاب آخر شهير هو «القامات» كتبه أبو محمد حریري 
o)‏ ۰ ۱۱۲۲) الشرف على التعليم في بغداد» وفيه سرد مواقف 
الحارث بن همام من مغامرات أحد المتشردين أبي سعيد السروجي 
احدث الرائق gh‏ الكذب والخديعة وجميع أنواع ا حیل) ولقد ضم 
هذا اخطوط عدداً من الرسوم الايضاحية الرائعة» منها رسوم للمصور 
الشهير محمد الواسطي وهذا ا خطوط موجود OV‏ في المكتبة الوطنية 


8ه 


في باریس وكان في حد ذاته» مصدر الهام لاکٹر الفنانین الحديثين 
والعاصرین مثل آنغر وماتيس وكلي. 

الشعر من حيث هو تجربة روحية» يشغل المكان الأول في الادب 
العربي. ولقد أجمع المستشرقون على أن قرابة قوية تجمع بين الشعر 
العربي في النسيب والغزل» وبین شعر جماعة التروبادور في جنوب 
اوروبا وجماعة مينيسانغر .Minnesanger‏ ويجزم بعضهم أن انشودة 
رولان cae bel ob‏ وان سرفنتس مولف دون کیشوت قد 
استلهم کتابه من القصص العربي الذي یصف حياة الصعاليك العرب 
آمثال السليك والشنفری وتابط شرا. 
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ولم يعد اقتباس دانتي من الأدب العربي موضوع شك» فلقد آثبت 
الستشرقان O‏ آسین بلائیوس الاسبانی وشيروللى الايطالى ان LS‏ 
اسلامية عن معراج محمد كانت متداولة في ایطالیا قبل میلاد 
aly O gle‏ شعراء معاصرین له ضمنوا شعرهم شیا من قصة 
المعراج. وتأكد لديهم أن الأواصر بين رسالة الغفران للمعري وبين 
la‏ الالهية قرية Oo‏ 

واقد اندفع الشعراء والادباء والفلاسفة الغربیون ايضاً في العصر 
ا حدیث وراء الشرق» Sas‏ کتب شاتوبریان عن عبقرية المسيحية 
وحدث لامارتین عن رحلته في الشرق وظهر هيغو في مشرقیاته شدید 
الالتصاق بهذا العالم الساحر. الا أن أعظم الادباء الذین تأثروا 
بالشرق كان غوته فى ديوان شعره الشهیر «الدیوان الشرقی للمؤلف 
ای2 وجعل عنوانه BDL‏ العربية على الغلاف. وقد کت هذا 
الديوان بعد أن قرأ القرآن وأمعن فيه وألم بأشعار حافظ الشيرازي 
واطلع على تاريخ الرسول العربي وقصة الاسراء ودرس بطولة صلاح 
الدين. وقد تضمن هذا الديوان الكثير من آیات القرآن بل انه يقول 
في بعض آشعاره: «إذا كان الاسلام معناه التسليم لله فإننا لا محالة 
اجمعين. نحيا ونموت» مسلمين). 


وقد كتب غوته مسرحية ie‏ ۳ موضوعها مناجاة محمد 
te‏ وقد خلا بنفسه SU‏ ذا في جوف البادية المترامية» وكان 
الشاعر بذلك یصور أية من سورة الأنعام في دحض الشك. وبعد 
المناجاة يدير الشاعر ds‏ بین محمد e‏ ومرضعته حليمة» وثمة 
حوار آخر بين علي وفاطمة. 


ولقد استغرق غوته في قراءة الشعر العربي وخاصة الجاهلي وقال 
في ذلك «دع الاغريقي JÉ‏ يجبل الطينة ويصنع التمثال» أما نحن 
فان متعتنا لهجة الفرات» نسبح فيها مسترسلين مع عنصر ا ما حتی 
إذا ارتوت UE‏ النفس» تفجرت أفاويق الشعر فياضة مترنمة). 


ويقول «لكي يسعد العرب في بيدائهم راتعين في بحبوحة 
فضائهم. أولاهم المولى ذو الفضل العميم أربع نعم: أولى هذه CAN‏ 
العمامة» وهي زينة أروع من التيجان كافة» ثم الخيمة يحملونها من 
مكان الى مكان. ثم حسام Gly‏ هو أمنع من الحصون وشاهر 
الاسوار. وأخيراً وليس آخرا ‏ القصيد الذي ینس ويفيد ويستهوي 
اسماع الميسان PAS‏ 


وابتدأ الادب القصصي الالماني بملحمتين مقتبستین من N‏ 
الافرنسي المتأثر بالأدب الاندلسي اغاوں U‏ اللحمة الأولى فيطلق 
عليها أسم «انشودة الاسکندر) Ss‏ قصة NN‏ في الشرق» 
وهي تشابه رواية القرآن عن ذي القرنين والسور gl‏ الذي بناه. 
والانشودة مليئة بالنوادر والاقاصیص الشرقية التی لا سبیل A‏ 
انکارها. أما اللحمة QU‏ فهى انشودة رولان وتعکی التقاء الفرنجة 
بالمسلمين. | | 

ويعتبر فولفرام فون اشینباخ من أعظم آدباء اوربا في القرون 


الوسطى» وهو أكثر أدباء زمانه تأثراً بالثقافة العربية الاسلامية» وأشهر 
مؤلفاته OPS Ly‏ ويعتقد أن هذه الكلمة منحوتة من الكلمة 


Là 


العربية «الفارسي» إذ of‏ المؤلف يعترف أن أصل هذه القصة كان 
مکتوباً باللغة العربية» كذلك امتلأت هذه الملحمة بكثير من الالفاظ 
العربية الاصل. 

وفي مجال التاریخ فان Law‏ من أسماء المؤرخين العرب قد سجل 
في سجل الانسانية» GS‏ ۰۸۳۹ ۹۲۳ والرحالة الكبير 
السعودي ۸۸۰ ۔ ۹۵٥‏ وغیرهم من نری اسماءهم منقوشة على 

وفي مجال الفلسفة يجب علينا أن نذ کر أولاً المعتزلة الذين حالفوا 
Jin)‏ في دراساتهم. ثم GAN‏ الذي يصل عدد كتبه الى ٥٦٢‏ 
ap‏ والفارابي توفي وی :40 ومن الکتب التسعة ak‏ 
و «آراء أهل الدينة الفاضلة». 

أما اخوان الصفا وهم جماعة سرية تأسست في البصرة عام 
MAY‏ 6 فهم یتصورون أن الحقيقة تلد من التقاء الافكار وليس من 
الفكر المعتزل» ولقد تحدثوا بحرية a‏ جمیع الشاکل الاساسية. 

ويعتبر ابن سينا قمة الفلسفة العربية التي لم يلبث الغرب أن قدمها 
بعد قرنين من وفاته على أنها من صلب الفلسفة المدرسية. 

وفي بغداد كان يعيش حجة الاسلا م الغزالي. ولكن الفيلسوف 
العربي الشهير الذي ترك Gash‏ الأثر ذ aus‏ الأوروبي» كان بدون 
شك هو ابن رشد. وهو يعتبر عادة من متممي فلسفة ارسطوء ولكن 
رک يقول لوبون Ol‏ هذا il‏ تجاوز في بعص ¿dales ole‏ 
a‏ اجتهاداته = في yes‏ من ql‏ 
العذاب والسجن والحرمان الكنسى. 
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- أثر العرب 3( الطب والعلوم: 

وفي الطب تقول هونکه OM Hunke‏ «لقد ظل كتاب الفخر 
الرازي في الطب المرجع الأساسي في أوروبا لمدة تزيد عن ار بعمائة 
ele‏ دول أن يزاحمه أي “tals er‏ نقله کاهن من كهنة الاديرة 
من كانوا یقومون بمهنة الطب في أوروبا. وقد بلغ تقدير الباريسيين 
للرازي» ان أقاموا له نصبا فى باحة القاعة الکبری فی كلية الطب؛ 
بحيث يراها طلبة الطب كل يوم). 

وفی مجال العلم» فلقد سجل العرب مراحل هي في غاية الاهمية. 
والمترجمین. 
الطب. أما BAR‏ = من A sl e‏ في القروت 
الوسطى. ولقد ترجم كتبه بعد ثلاثة قرون العالم الانكليزي فون باث 
«A.Von Bath‏ وعنه عرف العرب الخوارزمي وعلم ا جبر واللوغاريتم» 
وهي كلمة منحوتة من اسمه. وفي عام ٦‏ اخترع محمد بن أحمد 
الصفر. وكانت كلمة الجبر من مصدر عربي كما يدل عليها لفظها. 
وفي الفيزياء ومنذ بداية a‏ = كان 2 يبحث os‏ قوانین 
pes‏ الوزن توص للاجساء. وتروي 27 al‏ البابا a‏ 
ما تعلمه في ایطالیاء ومنها انتقل ذلك ۳ غربي اوروبا. 


؛ - الجمالية الاسلامية في أوريا: 
e‏ مرب val Laj‏ حضارتهم في مجال an‏ 


Y 


العربية على عكس ما يعتقد البعض. لقد دخل الفن الى جميع مظاهر 
الحياة العربية» وخاصة فن العمارة. ومن المؤسف أن ا حروب والغزوات 
التتارية أتث Us‏ على قصور بغداد وسامراء. وفي دمشق ما يزال 
الجامع الأموي Yu.‏ علی العمارة الاسلامية في بداية عهدها 
)04 


ولكن الفن العربي الصرف يظهر بعضه في قصر المشتى وقصر 
الحير وقصير عمره ومدینة سامرا» وییدو مزدھراً وواضحاً في قصر 
الحمراء في غرناطة والمسجد الكبير في قرطبة والازهر في القاهرة وفي 
جميع المدارس 3 l | II‏ 

A‏ فإنه ييقى محصوراً ضمن حدود التربينات المعمارية 
التجريدية» ولقد برع النحاتون العرب في انجازها بدقة. 

والمقاعد الخشبية والابواب كانت مزينة Lal‏ بحفر رائع على 
الخشب» وثمة حفر على العاج والعظم غلف به القرآن الكريم. MAS‏ 
المرصعات السورية المحفورة بالذهب والفضة. وكانت السيوف 
الشامية تحمل بعض التريينات والكتابات العربية وأحياناً الرسوم 
التشبيهية. ولقد oll if‏ عن الغرب» فی مجال العمارة القبة 
والأقواس Ai‏ انتقلت عن طريق Roe‏ وكانت مكسوة 
بالفسیفسای ضا بالزجاج ومزينة بالميناء» وكانت بصورتها هذه 
ت و کد منشأها الشرقي. 

وفی القرن العاشر والحادي عشر أخذت فرنسا وخاصة فى شرقها 
وجنوبها طابعاً جديداً هجيناً في عمارتهاء ولد في نهاية العصر 
الكارولنجي وجمع عناصر التزيين عن العمارة الآجرية؛ التي 
استحضرت من بلاد الشرق "en‏ والتي نقلت من العراق وسورية 
عن طریق البيزنطيين أو من الأندلس الى الغرب. وکما أطلق علیها 
العالم الأثري (كادافالش (Cadafalch‏ هي بدوات الفن الرومي الذي 
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امتد منذ القرن الثامن والتاسع في لومبارديا وفي توسكانياء ثم وصل 
في القرن العاشر الى كاتالونيا من طرفي البيرنه» حيث ترى کنائس 
مقببة ككنيسة سانت سیسیل دو مونتسیرا وسان مارتان دو كانيغون 
۹ . ثم امتد في البروفانس وسافوا وبورغون وسويسرا الفرنسية. 

وهكذا نرى الفن العربي مطبقاً في الکنائس السيحية على شكل 
تزيينات. هذا عدا أن أكثر الابنية قام يإنشائها معماريون عرب وأهمها 
ما کان فی کاتالونیاء حيث Sp‏ احارب PO‏ من ا حدید 
وحيث الأطناف محمولة على عوارض» والنحت المطرز في تاج 
الاعمدة والفسيفساء الذي يعلو قمريات الابواب. ولقد Gs.‏ 
(بريس دافزن (D’avesne‏ «انهم العرب الذین آعاروا الغرب الا براج 
المنزلية والمشربيات» والتي أصبحت da‏ نهاية القرن السادس عشر 
واسعة الانتشار فى الغرب». 


«ولقد اشترك في عمارة النوتردام في باریس معماریون عرب ). 


وقد يضيق ا جال هنا للحديث عن أ ثر العرب على الفنون ‏ العمارية 
الاوروبية عبر التاریخ. فلقد تحدث المؤرخون كثيراً عن هذا الأثر نذ کر 
منهم سميث Smith‏ وفیلمان Filman‏ وكورجوا Courjoi‏ واميل 
مال E.Mal‏ وكادافالش Cadafalch‏ والازار Alazard‏ وغيرهم. 
ونحيل المستزيد إلى مؤلفاتهم. 


وین كان تأثير العرب هاماً في أجزاء أوربا التي لم يشغلها العرب 
أنفسهم: بل آثارهم فإن الأمر يبدو أكثر وضوحاً في البلاد التي سيطر 
عليها العرب؛ يعني في اسبانيا وفرنسا وايطاليا. ul‏ اسبانيا التي 
حكمها العرب زهاء ثمانية فرون فلقد حفلت بتأثيرات ee‏ 
الممكن اغفالها في اللغة والعادات والفن. وما زالت الأوابد شاهدة 
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هناك على عراقة الحضارة العربية الاندلسية التى وصلت الى حد 
الاعجاز وبخاصة في بناء جامع قرطبة وقصر اشبيلية وقصر الحمراء 
في غرناطة. 

ثم إن تأثیر العمارة العربية في اسبانيا واختلاط الفنين العربي 
والاسباني ولدا ete Lele ts‏ المدجنين» الذي pa‏ بصورة 
حاصة في og all‏ الرابع عشر والخامس عشر والذي استمر حتی القرن 
السابع عشر. ولم تكن ابراج الکنائس في طليطلة إلا نسخاً عن 
الآذن. أما العمارات التى Lely‏ المسيحيون فى المناطق المستقلة أثناء 
الحكم الاسلامي فقد کانت عربية ST‏ منها u‏ وذلك Jen‏ 
قصر سیقوفیا الذي یشابه قصر طليطلة. ان AST‏ الدن الاسبانية اليوم» 
وبخاصة اشبيلية» ما زالت مليقة بالاثار العربية» فالنازل فیها ما زالت 
تبنی وفق الاسلوب العربي مع فارق بسيط هو ba PU‏ وثروة. 


التاثیں فكتب الى صديقه بيرة Perret‏ هذه الرسالة Al‏ في o‏ 
VAYA Va‏ و یرہ کہ سی 


أما في ایطالیاء aot‏ ھت ab‏ العرني لها ان ند کر 
هذه المقاطع من شعر بترارك شاعر ايطاليا الاكبر يقول: «ماذا؟.. آیحل 
شيشرون محل ديموستين. ويضحي فيرجيل شاعراً بعد هوميروس» ثم 
Ge Y‏ بعد العرب من هو قادر على الكتابة؟!.. نحن متعادلون مع 
الاغريق في أكثر الاحيان» وأحياناً تجاوزناھم بل تجاوزنا ج 0ت0 
ولکن قل لي» هل تجاوزنا العرب, يا للجنون» يا للرحمة يا عبقرية 
ايطاليا انهضي أو فلتنطفئي). 


لقد كانت صقيلة محكومة منذ عام ۸۲۷ إلى عام ۱۰۹۱ من 
قبل عرب تونس والمصريين وكان تأثير العرب خلال هذه الفترة 
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واضحاً» فليس لصقلية أن تنس ما قام به الأمير الحسن بن على 
الكلبي؛ فلقد ذكر ابن حوقل أن بالرمو العاصمة كانت تحوي في زمن 
اللسن BLE‏ مدرسة وثلاثماثة مسجد. ومع أن اللورماندیین حلو 
محل العرب بعد عام ۱۹۰۱ء فان الحضارة العربية بقیت هی 
السائدةء إذ أن روجر الأول اعتمد في حکمه على السلمین: حتی أن 
ابنه روجر الثاني كان برتدي ملابس العرب وهي جبة مطرزة 
باحروف العريية وعمامة. ولقد اشترك العرب في تشیید كاتدرائية 
بالرمی وقاموا بتزیینها بالكتابة العربية وبالخط الکوفی”''. ولقد كان 
لأبي عبد الله الادريسي المكان الأول في بلاط روجر الثاني. وکان 
الادريسي أول من تصور كروية الأرض فصنع كرة أرضية من الفضة 
آمداها الى GUN‏ وتصور فیها وجود القارة الامريكية bal‏ التوازن 
الارضي. 

عندما اجتاز عبد الرحمن الثقفى عام ۷۱۷ جبال البيرنه الى 
فرنساء لم يكن قد مضی على سيطرة العرب على اسبانیا أكثر من 
ست سنوات. ثم تابع الغافقي الجهاد. وفي عام ۷۳۲ كان العرب قد 
توغلوا في بروفانس واحتلوا فينيون وغزوا مدينة ليون. By‏ تراجع 
العرب عن مواقعهم لاسباب عديدة يذ كرها التاريخ» فإنهم منذ عام 
أسسوا مسر في بروفاس على الساخل اللازوردي» رن 
مل قاع کات ارب سرت cial‏ سان الالے کر ایا زقدنها 
ويسيطرون على مرات جبال الالب المؤدية الى ايطاليا. وبقي العرب 
Cea‏ في جنوب فرنساء ولا تزال آثار معاقلهم وحصونهم 
قائمة الى يومنا هذا تحت اسم أبراج العرب في كان وأنتيب 
وغرونوبل. 
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هوامش الفصل الثالث 





G. Le Bon: La Civilisation des Arabes. Y انظر ص‎ )۱( 
Spengler: Le declin de l'Occident T.3 انظر‎ (Y) 

R. Grosset: La Civilisation de Orient. ۱۳ انظر ص‎ (Y) 
Risler: La Civilisation Arabe. انظر‎ (t) 

(ه) نفس المرجع ص ٩‏ . 

)1( انظر Hunke: Le Soleil d’Allah brille sur L’Occident‏ .. 
(Y)‏ فى كتابه الشهير «العقيدة الاسلامية فى الکومیدیا الالهية). 

(A)‏ عثر على مخطوط بالفرنسية في مكتبة البودليانا بأكسفورد» مكتوب 
باللغة الفرنسية القديمة» ومخطوط آخر باللاتينية في المكتبة الوطنية بباریسء 
وهما ترجمة واضحة لقصة الاسراء والمعراج التي قام بهما الرسول محمد 
في ملكتي الفردوس وا جحیم. 

)٩(‏ انظر كتاب الغفران لعائشة عبد الرحمن «بنت الشاطىء). 

0 رد فو e‏ 

(۱۱) انظر الترجمة العربیة لعبد الرحمن بدوي. 

(۱۲) انظر ترجمة هذه القصة في العدد الأول من مجلة (فكروفن) 
الالمانية. | 

(1Y)‏ انظر .Hunke: Le Soliel d’Allah brille sur l'Occident.‏ ولقد 
ترجم هذا الكتاب الى العربية في مصر وفي بيروت عام NAVE‏ 
)١١(‏ انظر كتابنا « الجامع الأموي الكبير 4- دار طلاس - دمشق. 
)10( انظر دولاكروا في : .Les Correspondances‏ 

-Ettinghausen: La peinture arabe انظر‎ (11) 

(۱۷) انظر كتابنا « الفن الإسلامي )- دار طلاس - دمشق. 
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Gall ll الفصل‎ 


اتجاهات الاستشراق 


١۔‏ ما هو الشرق العربي. 

y‏ نحو الشرق. 

Y‏ مستشرقون في فن عصر النهضة. 

٤‏ - الفنان الغربي في الشرق. 

o‏ الفتانون الستشرقون الأوائل. 

7 - مواضیع الاستشراق الفني. 

y‏ طرق استلهام الجمالية الاسلامية. 
آ ۔ طریق الحروب. 
ب - طریق التجارة. 


À‏ رواد الاستشراق. 


۹ 


الفصل الرابع 





اتجاهات الاستشر اق 


١‏ ما هو الشرق العربي؟ 

ليس الشرق thle‏ مبهماً خفیأء ولکن معانيه ما زالت سرا من أسرار 
الحضارات الانسانية العريقة كلها. وهو کفهومه الوا سع عالم بعيد 
المدى في تاريخه وحضارته» إلا tf‏ في حدود هذه المقدمة سنقصر 
Ji‏ يث على الشرق العربي الممتد حول شواطیء المتوسط وعلى 
مجموعة à‏ البلاد الى ى امتدت فيها الحضارة العر ay‏ منذ ما قبل الاسلام. 
وما لا شك فيه N oh‏ لشرق لا یعنی نقطة في أفق الکان وحسب) 
كما يقول بول فاليري'» بل على العكس ان ما يعنيه هو الحضارات 

ولكن کلمة «الشرق» ما زالت أقرب الى الشعر منها إلى الواقع» 
فهي بالنسبة لأكثر الغربیین تعني «آراضي الشمس ذات الامتداد 
الكوني» > الجفاف chaill g‏ نحت شمس لازوردیة وضياء 
ملهب» هي 3% النجوم التي لا يحدها حصر عبر الليالي الشفافة 
والغامضة». أو هو العالم المليء بالأسرار وا حاط بالغموض الذي 
بنی عليه الغربیون الاساطير والقصص الخيالية. «انه عالم الف ليلة 
وليلة فی نظر الغرب» حيث احياة مكرسة للك یتمتع بالسلطان 
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السعيدة حيث الزهور لا تذبل نحت slow‏ دائمة الزرقة» وحيث 
تنبجس اليناييع لتعطى cle‏ هو شراب AUTRES‏ 


ولکن الى أي سیر ہی سی الصورة التي یعیشها CA!‏ 
عن الشرق؟ بل إلى أي حد يجب أن تہ تبقى هذه الصورة الشاعرية ثابتة 
في أذهان بعض | 加‏ ا یل الجدید في الغرب. . ان الشرق اذا كان 
مترجا بالاساطير والاوهام أحياناًء فإنه كان في جميع الأوقات شرقاً 
ساطعاً أمد الانسانية فی العالم بكثير من العطايا ا حضاریة التي 

ما زالت موضع العرفان والتقدير. ولكن من المؤسف ان نظرة الغرب 
لم تكن واحدة ازاء الشرق عبر العصورء وذلك تبعاً لتطور = 
الشرق العربي خاصة. ولكن تاريخ الحضارة في الشرق العربي 
وعریق» وقصة هذا التاريخ يحفظها الغرب de‏ ومن خلال = 
نستطیع أن نستعید فقرات هذه القصة امجيدة. 


٦‏ نحو الشرفق: 


مر الشرق بمرحلة اهمال من الفرب» فمنذ أن اكتشف كريستوف 
7 أمريكا فى نهاية القرن الخامس عشرہ فان ul‏ الجديد 
بثرواته وخيراته جعل طريق الاطلسي نحو الغرب أكثر اهتماماً وجعل 
أمريكا قبلة الاوربيين» فلقد ربط الذهب وا ال الذي انبجس من 
هناك» بين شعوب أوروبا وأمريكا وقوی العلاقة بينهماء ومع ذلك فان 
صورة الشرق لم تبق غامضة في تفكير الغربيين فقد ازداد حنينهم 
لرؤية الجنات حيث لاهم ولا مشكلة ولا شقاء. وكما قال 
هوميروس «حيث يقضي الناس حياة هادئة وناعمة). ولكن عندما 
نضبت الثروات التي فاضت بها امريكاء تنبه ذهن المفكرين الغربيين 
الى أن الثروة المادية ليست كل شيء في البناء الحضاري» وأدركوا أن 
الثقافة التي في الشرق هي كنز لا ينفد يمكن أن يرفد مفكريهم 
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وفنانيهم. ولكن ما يؤسف له أن الغرب كان ينظر إلى الشرق بعين 
طامعة ولیس بعين الصداقة ¿slo‏ إلا أن الطموح العلمي یتغلب دائماً 

على الطمع الادي» وهكذا ul‏ نرى الغرب ي يهتم بالشرق على أنه 
م ركز حضاري خصبء فأرسل البعئات الاثرية التي كان لها فضل 
اکتشاف الهيروغليفية على يد شامبيليون» واكتشاف المسمارية 
المنقوشة على الرقم والاسطوانات مسجلة الاضی العريق على يد ثلاثة 
من كبار المنقيين. ثم ابتدأت أسرار الشرق تتکشف. في مصر وفیما 

بین الرافدین؛ في سورية وفي جميع أرجاء العالم العربي» وظهر الشرق 
ie‏ المعرفة الکدسة منذ حمورابي وايمحوتب وامریء القیس وابن 
سينا في مجال الفنون والعلوم والأدب. ولا بد أن نعترف أن دور 
العلماء الغربیین كان واسعا في مجال التعريف بالثقافة العربية» ويكفي 
أن نذ کر شاهداً علی ذلك الفصول والعاهد التابعة -جامعات العالم 
وبخاصة جامعة باریس التي تدرس الثقافة العربية بجميع فروعهاء 
والدين الاسلامي بجميع علومه ومذاهبه وتاريخه. 

ما زال عدد الغربيين ا ختصین بالفقه AN‏ وبحياة الرسول 

العربي محمد E‏ بازدياد» فمنهم من ترجم القرآن أمثال غولدزيهر 
وبلاشير وماسيه وما راسي . ولايمانهم بعمق الثقافة العربية الاسلامية 
فإنهم لم يضعوا حدوداً لبحوثهم ودراساتهم. 

وفي مجال الآداب والفلسفة وعلم الاجتماع فان عدداً كبيراً من 
الغرييين ترجموا لابن خلدون» وللحلاج وللغزالي مثل oe‏ 
ومنهم من اختص بالأدب العربي مثل بلاشير ودرمنغهايم» كما 
Lone‏ نرى اليوم ترجمات غربية لانتاج كبار الكتاب العرب مثل طه 
حسين وعباس محمود العقاد وجبران خليل جبران وتوفيق الحكيم 
وغيرهم. 

لقد تهافت الرومانسيون نحو الشرق مثل غوته وشليغل schlegel‏ 
الذي كان يردد «نحن نعثر في الشرق على أرقى العواطف الجياشة 
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التي تسحرناء إنه النبع الذي يجب أن نهل منه». وکتب بایرون 
Byron‏ «لم يبق أمامنا الاهذا الشرق» وإذا آصبت أنا بعض النجاح؛ 
Lele‏ يعود ذلك الى القاریء الذي أصبح YL‏ للشرق» 

وفي كتابه «الشرقيات) ۱۸۲۹ء CS‏ فيكتور هوغو في مقدمته: 
«نحن نولي الشرق اهتماماً واسعا وم سیق آن: كات Sul ill‏ 
الشرقية نشطة كما هو الأمر اليو» لقد أصبحنا W‏ لیوم استشراقيين بعد 
أن كنا كلاسيكيين). 

Y‏ مستشرقون 3( فن عصر النهضة: 

ما زالت العمارة الإسلامية وتاريخ الفن العربي والاسلامي موضع 
اهتمام الغربيين» ونذكر منهم ارنولد ‏ لام سار میجون - بورغوان - 
کریزویل - فيل مارسيه. وثمة من اهتم أيضا بالتاريخ وباللغة والأدب 
وامجتمع والآثار القائمة على الأرض العربية pag Sa‏ ماسرو 
وارفنغ ۔ وفييت ‏ وموسیل » وهرزفیلد - و کلود شيفر وكونل. 

ولا بد فى هذه المقدمة من أن نطل kat‏ بسرعة de‏ الالتقاءات 
Eee ee‏ والغرب el des‏ 
tg‏ وال PE‏ 

فمنذ عام ١4/١‏ وفد إلى عاصمة الدولة العثمانیة الفنان الايطالي 
الشهير جتيلي بلليني» قادماً من البندقية بناء على طلب السلطان 
محمد الثاني. وفي القسطنطينية أقام جنتیلي عامين لقي خلالهما 
الترحاب والتقدير» وعاش معالم حضارة غريبة كان يكتنفها الغموض 
والسر. وكانت الطقوس والازياء والعادات» وطرز العمارة والزخرفة 
والنمنمات الفنية» موضوعات جديدة بقيت زاده فى بلاده وأصبحت 
مصدر الهام لکثیر من ela‏ الذین conte; Hole‏ وخاصة معاصره 
کار باشیو الذي صور متخيلاء مسجد عمر والسجد الاقصی؛ كما 
رسم الناس بالازیاء الشعبية العريية. كذلك فعل فیرونیز عندما کسی 
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الصحيح على أقرب وجه» ولقد استهوت الملابس العربية البهية الانيقة 
الغربيين حتى أنهم كانوا يتحلون بها أو يقلدونها في طرزهم» ويبدو 
ذلك في لوحة الفنان «لارجیلیه (Largilier‏ او في لوحة «الكونت 
فيرجين) باللباس التركي. 


ولقد كانت الحروب التي تمت بین العرب والغرب مصدراً لمواضيع 
بعض: الفنانين نذكر منهم لوحة «المدافعون عن القاهرة) جيروده 
Girodet‏ «والصابون بالطاعون في (UL‏ لغرو «Gros‏ 


٤‏ - الفنان الغربي قي الشرق: 

كان الشرق العربي» du‏ بداية حضارته الوحدة بالاسلام وحتی 
ou‏ الحضارات المتفرقة القديمة» يعتمد على تراث فني عريق متصل 
بوسائله وحاجياته ولباسه» قريب ما نسميه اليوم بالفنون التطبيقية» بيد 
أن له طابعاً میزاً یجعله WE‏ في حکم الفن الصرف. 

ولقد آلف الناس ما حولهم من مظاهر الفن» فلم تكن الصناعة 
الرفيعة شیئاً آخر يدفع الى تقدير منفصل عن القيمة الاستعمالية للشيء 
ذاته, ولكنه اتصال الشرق بالغرب» عن طريق التجارة أو ا حرب أو 
الاحتكاك الثقافي والدبلوماسي كشف عن مظاهر رائعة للفن 
العربي» اقتبسها الفنان الغربي والواطن العادي» في أعماله الفنية أو في 
أشيائه الخاصة. ونلاحظ ذلك بوضوح بعد الفتح العربي للاندلس» او 
بعد قيام الامبراطوریة iki‏ وابان الحروب الصليبية. 

على أن الفن الشرقي ازدهر في حياة الاوربيين» في البلاد التي 
كان بينها وبين العرب تجارة مستمرة» أو مبادلات للتمثيل الدبلوماسي 
كما تم أيام الحکم العثماني. 

وقد استهوی الاوریین الفن الشرقي الغريب لديهم» والذي يقترب 
ما أسميناه بالفن التطبيقي» Uf‏ التصوير والنقش؛ فلم يكن بطرافة 


Vo 


الفنون التزيبنية الأخرى رغم تقدمه وتطورهء خلافاً للاعتقاد السائد 
af‏ الرسم كان lege‏ على المسلمين0©. 


والحق ll‏ نری في العضیور Lys ls LIANT‏ “وصور 

ما زالت باقية رغم الأحداث الرجعية التي مرت بها الدولة IN‏ 
وفیها اجام غاص ولعله ELA‏ شبیه بأسلوب فن ما ین اللهرین؛ 
کصورة ترمز الى الرسول محمد BE‏ وهو یتلقی الوحي من جبریل» 
روالصورة محفوظة في الکتبة الوطنية في القاهرة وهي ترجع إلى عا 
۲ هجریة). او إلى الرسوم التی وجدت على جدران «قصير 
مره» الذي بناه الخليفة الولید بن عبد الملك» شرقي عمان» ولعل 
منها رسم الخليفة» ومشاهد الصید والاستحمام ورسوم أعداء 
AN‏ وراقصات عاریات أو مرتدیات. ویکاد آسلوب الرسم 
والتصوير یکون امتداداً للفن البيزنطي» وقد قام بالتصویر فنانون من 
سکان البلاد. 


على أن ما وصل الى آوروباه هو مظاهر الحياة الجميلة في الشرق 
العربي» وقد ارت النهضة الايطالية Sl‏ بتقالید الفن الاسلامية التي 
نقلها العثمانيون عبر القسطنطینیة؟؟. 


قفا اضبعت الازیاء العثمانية» موضع اعجاب jal‏ البندقية 
وفلورنساء لغرابتها وبهائهاء فالروب الطویل الشرقي والعمامة العالية» 
آصبحا مألوفین لديهم» للعلاقات الستمرة التي كانت بین الدولة 
العثمانية وین ایطالیا. ولذلك فاننا لن نستغرب أبذاً إذا ما رأينا 
«مازاتشيو) Li‏ الفن الايطالي وقد تناول في صورة موضوعات 
وشخوصا ارتبطت LE‏ بالتقاليد الاسلامية OÙ‏ 


ولم يقتصر تأثير الشرق العربي» على ما انتقل إلى آوروبا من 
مظاهر الفن» بل ان بعض الفنانین حاول الترحال الى الشرق» للتعرف 
على غرائب Lt‏ وعلى مظاهر الحضارة» التي كان مار كو بولو or)‏ 


۷۹ 


البندقية) 0 بعد أسفاره التی قام بها عبر الشرق» في مؤلفه 


- الفنانون الستشرقون الاوائل: 


إلا أن قيام الفنان بمغامرة الترحال أمر آخرء فلقد كان الشرق» 
وبلاد العرب بشكل خاص, - على روعة الخيالات التي كانت تنقل 
سحر الحياة لديهم ‏ العالم الفامض, الذي يخفي وراءه الكثير من 
الاساطير المرعبة والقصص الخارقة والهول الذي برافق اختلاف الدين 
وما ينقل عن الدين الاسلامي والاديان الشرقية الاخرى. لذلك فإن 
سكان البندقیة با فيهم الدوج» جزعوا أشد EH‏ عندما أرسل 
محمد الثاني السلطان العثماني يطلب عام 9 ١‏ أن يفد إليه الفنان 
الشهير «جيوفاني بلليني» tay to‏ . وانعقد مجلس الشيوخ في 
البندقیة لبحث هذا الطلب» فلقد ES‏ یغامروا JL‏ هذا 
الفنان العظيم الى بلاد يسمعون عنها الغريب من العادات» وعن 
سلطان تنقل عنه ال لروايات اختلفة في سطوته وسلطانه. ولا لم يكن 
لهم من بد في تلبية طلبه» أرسلوا أخاه «جنتيلي بلليني) وكان أقل منه 
شهرة. وقد مكث جنتيلى ما يزيد عن السنتين لسنتين فى القسطنطينية» لقي 
اا ole gt‏ واتقدیی وتلمس عن قرب سان حضارة تختلف 
عن تلك التي في coo‏ فالطقوس والازياء والعادات؛ وطرز العمارة 
والزخرفة ولئمنمات الفنية» كل ذلك كان أساساً أضافه جنتيلي الى 
أعماله التي أنجرها هناك كما أضاف الى لوحاته الوجهية» وخاصة 
صورة السلطانء مسحات صوفية ونفسية» أعطتها قيمة خاصة 
متميزة. وما زالت لوحة السلطان محمد الثاني» محفوظة في أكاديمية 
الفنون الجميلة في البندقية» وقد نفذ جنتيلي ميدالية برونزية عن هذه 
الصورة» محفوظة في باريس» وثمة لوحة أخرى محفوظة في التحف 
البريطاني. 


۷۷ 


على أن الفنانین الذين جاؤوا بعد جنتيلي» تأثروا بموضوعاته» ولعل 
منهم من زار القاهرة وصور لوحة «استقبال قنصل البندقية من قبل 
السلطان» احفوظة في اللوفر» والتي كانت منسوبة منذ عهد قريب 
إلى جنتیلی نفسه» وکان من العتقد آن الصورة للسلطان قانصوه 
الغوري عام ٥٥١١‏ ۔ ولم يكن جنتيلي قد سافر الى القاهرة قط. 
ولقدكشفنا عن حقيقة هذه جو فهي تمثل قصر الأبلق الذي oly‏ 
الملك الظاهر بیبرس في دمشق وخلفه اجامع الاموی الک علن 
أن ما Legs‏ من هذه اللوحة التاريخية» تعشق الفنانین الایطالیین في 
ذلك الوقت للموضوعات العربية الاسلامية التي ألفوها في البندقية 

عند زيارة التجار والسواح العرب والمسلمين» والذين كانوا يأتون 
باستمرار وینتقلون في ايطاليا من دولة إلى دولة. وكذلك استفاد 
المصور «بانتوريكيو) من الازياء الشرقية التي كان يرتديها القناصل 
والسفراء في روماء وقد A‏ إلى حد بعيد بالصور جنتيلي» وخاصة 
في لوحة «استشهاد القديس سبستیان», وقد تكون لوحة استقبال 
القنصل لبانتو ريكيو. 

وفي ذلك الوقت أيضاً كان «غوزولي» يضمن لوحاته الجدارية 
كثيراً من الوجوه والازیاء الشرقية العريية. 

وقد تجاوز تأثير الشرق ایطالیا الى أوربا کلها. وابتدأ ذلك ob‏ قدم 
الفنانون الاوربيون الى ايطالياء للاستفادة من وجوه الشرقيين فيها. 
ففي عام ۰ زار فلورنسا المصور الفرنسي جاك ‘Callo AS‏ وقد 

بقي أربع سنوات» يصور عن مصر وشمالي افريقياء وقد صور Lai‏ 
بعض قصص النبي سليمان» فاستعمل عاذج شرقیة وأزياء dy e‏ 
ومعالم تتعلق بالوطن العربي. 

وإذا عدنا إلى البندقية» وجدنا «کارباشیو» وقد أحس بسحر 
الشرقء متأثراً ما حدث عنه معاصره جنتيلي» ويبدو ذلك في لوحاته 
الاربع «تاريخ سانت ايتين) (الموزعة في ميلانو وشتوتغارت وبرلين 
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وباريس). وعندما أراد أن en‏ التي تمثل زواج العذرای 
اضطر أن يتخيل المسجد الأقصى» وأن يرسم الناس وقد ارتدوا 
ملابس لا تتتسب الى أي زي معروف» فاستعار الزي العربي الذي 
تخيله» والذي نقله عن جنتيلي محرفاً من القسطنطينية» ومن المعتقد 
أن كارباشيو سافر مع جنتيلي الى القسطنطينية» ولم يسافر الى سورية 
او إلى مصر. 


وفي | المانيا كان on‏ دورر «(Durer‏ قد a‏ بالفن العربي 
Haba you‏ بالجالیات ا والممثلين en‏ 


على أن المواضيع الدينية كانت أهم ما شغل الفنانين الاوربيين» 
فكانت أكثر مواضيعهم مأخوذة عن العهد القديم أو عن قصة السيد 
المسيح التي وردت في الانجيل. وقد كانت العادة لديهم ol‏ ينقلوا 
ذلك وفق الطرز الشائعت والوجوه لوف والازياء المستعملة 3 
زمانهم» أو آنهم کانوا یضیفون على شخوص هذه الوضوعات؛ 
مسحة الهية» ويغلفونها بغلاف بيزنطي بدائي أو غلاف كلاسي 
اغريقي» كما هو الامر عند «شيمابوي» أو عند «رفائيلوء ولبوناردو 
دافنشي) las‏ بعد. 


وفي لوحة محفوظة في اكاديمية الفنون الجميلة في البندقية» 
صورها «جيوفاني مانزويتي» عن القدیس KEN‏ مرقص» نری أن 
الازياء العربية التى صورهاء استعیرت من الطرز العثمانية التي كان 
التجار الاتراك والعرب یتحلون بها عند زيارتهم A‏ 


على أن «فيرونيز» فنان البندقية الأشهرء كان بارعاً في استحضار 
تقاليد الحياة في القدس أيام السیح ففي لوحاته الكبيرة «الغداء عند 
لیفی)ء و «الغداء عند شمعون) وغيرهاء نراه وقد كسا شخوصه 


۷۰۹ 


بقماش البرو کار العربي ا حلی بالجواهر الشرقية» وحاول أن يتصور 
الطابع الصحیح على أقرب وجه. 


وعندما كان الفنان یحاول تصوير المواضيع الغربية التي تمثل الحياة 
المستسرة فى الشرق» والمشاهد الثيرة التي ترد عن الشرق؛ كان يلجأ 
غالباً الى تصوير ذلك في جو قريب من الجو المعاصرء ففي لوحة 
«الرجل ذو العمامة» لروبنن نلاحظ مدى التزام الفنان لتفاصيل اللباس 
والهيئة التي يتميز بها انسان الشرق؛ وخاصة العربي» كما نلاحظ 
تقيده بميزات هذا الانسان» كالبسالة والفروسية التي أجاد روبنز التعبير 
عنها في لوحات صيد الاسود. 


ومن الواضح أن الفنان الاوربي لم يكن ليميز في تصويره الانسان 
الشرقي في مختلف جنسه وجنسياته» فلقد اختلط لديه العربي في 
a‏ وفي مصرء وفي المغرب» بل لقد اختلط لديه العربي المسلم 
من السلمین في تركيا وایران. ولعل الاسلام cay‏ كان أشبه 
K‏ ني تضيع فيها حدود ayi‏ العربية ¿Ve‏ الأخرى المسلمة) 
وهذا ما نراه فى لوحة «داي الجزائر» لفلاسكس و «هضبة سيناء) 
j oe‏ 3 صورة «موسى» لبوتيشللي» أو صورة «الفتاة 
بالعمامة» لفيرمير» أو صورة «حديث مع الشرق» لرامبرانت. 


一‏ مواضیع الاستشراق الفني: 


بيد أن الصور التي خص بها الفنانون الاوروییون المواضيع يع التركية 
والشخصیات العثمانية الشهيرة ة في ذلك الوقت از من ناحیتین» أولاً 
أنها كانت في اعتقاد الغرب J‏ الشرق التمدن, إذ أن الامبراطورية 
العثمانية امتدت حتى شملت ST‏ الدول العربية AAN‏ بل أنها 
وصلت حتی حدود فبينا في أوربا. ولم يكن في نية الفنان الأوروبي» 
أن يدقق في الاجناس التي انضوت نحت سيطرة العثمانيين» فقد كان 
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شعار الاسلام LIS‏ لصهر جميع هذه الدول في بوتقة دولة واحدة 
شرعية» وبخاصة بالنسبة للدول الغربية الأخرى. 


والناحية الثانية هي واقعية الأعمال الفنية التى أنجزها الاوروییون 
عن الشرق العربي» فلقد نقلت مباشرةء ولیس عن طريق الوصف أو 
الذاكرة أو الخيال. واللوحات الشخصية التى رسمها فنانون أوربيون 
لشخصيات hte‏ (يدحل فى ذلك Geil‏ كثيرة. ذلك لأن 
الانتصارات sl‏ والفتوحات الکبیرق gl col‏ وجود طبقة 
ارستقراطية مترفة» أثرت ورفلت بالنعمة» وكان لا بد أن يرين 
أصحابها قصورهم بلوحات تمثلهم» وتشهد على انتصارهم 
وسلطانهم» كما في لوحة (سعید LL‏ قنصل الباب العالي» التي 
رسمها الصور الفرنسي أفيد Avid‏ 


على أن الرداء الشرقى» والازياء وطرز التزيين والتجميل الشرقية» 
وقد أصبحت ibi‏ في أناقتها وفخامتها déles‏ استهوت 
الاوربيين» حتى كانوا يتحلون بها ويقلدونها ويطلبون تصويرهم بهاء 
كما فى لوحة تافيرنيه» للفنان لارجيليه» أو فى لوحة «المركيزة 
اولومارتان» آو فى لوحة «قتصل فرنسا GH‏ السلطان» أو صورة 
دكونت فیرجین» باللباس الت ركي. 


ولا يعني هذا أن الفنان كان يتبع نزوة الراغبين بتصوير أنفسهم من 
العثمانیین أو ا حبین للطرز الشرقية» بل ان مواضيع العثمانيين المثيرة في 
ذلك الوقت» وعاداتهم الغامضت وحياتهم ay all‏ عن حياة اورباء 
كانت تثير GU‏ الفنان الرغبة اللحة لتصويرهاء لا فیها من جمال 
وسحر وطرافة» ونری ذلك واضحاً في صورة «محمد افندي قتصل 
ترکیا فی باریس) التی رسمها ریغو وصورة «الباشا» لفراغونارده 
والموجودة الآن في اللوفر. أما اللوحة الموجودة في فرساي للمصور 
باروسيل والتي تمثل قدوم القنصل محمد أفندي الى قصر التويلاري» 


۸۱ 


فقد جمعت مختلف الازياء التركية» ley‏ لا شك فيه أنها كانت 


ولم تكن قصص صيد الوحوش التي يتناقلها الاوربیون عن العرب» 
الى جانب حياة الخادع والقصورء إلا ملهما لفنانيهم» عند تصوير 
المروع من المغامرات التي يفتقدها الاوربي. 

ومن المصورين الذين صوروا مغامرات الصيد والقنص» a Y‏ 
وفان لو» وبوشیه. خاصة في لوحته «صيد الاسود» ا حفوظة في 
اللوفر. 

آما الصور التي أخذت عن قصص الف ليلة وليلة» فقد كان الخيال 
يلعب دوراً Lb‏ فیها؛ وكانت الطقوس المعاصرة تسجل بأمانة» على 
الرغم من عدم انطباق تاريخ القصة على تاريخ التصوير» كما في 
لوحة فان لو ا حفوظة في اللوفر. 

۷- طرق استلهام الجمالية الاسلامية 


一 |‏ طريق الحروب: 

لم يكن احتكاك أوربا بالشرق العربي» ليتم فقط عن طريق 
المبادلات الثقافية أو الدبلوماسية أو التجارية» بل كانت هناك حروب 
عديدة» تبتدیء بالحروب الاندلسية» ثم ا حروب الصليبية» والحروب 
العثمانية وحروب نابليون. وكانت قصص ا حروب تصل الى خیالات 
الفنانين» أو ان الفنانين أنفسهم کانوا يرافقون المتحاربين» فيكون لهم 
زاد للوحات كبيرة تاريخية وفنية» كلوحة «مجموعة من العرب» 
لغوياء «والمدافعون عن القاهرة) جیرودیه» «والمصابون بالطاعون في 
يافا وهي اللوحة الكبيرة احفوظة في اللوفر والتي رسمها غرو ¿Gros‏ 
وفيها صور نابليون وهو يزور احدى مستشفيات المصابين بالطاعون 
من جنوده ومن السكان. ومن العروف أن غرو قد صور الهيئات 
والامكنة والازياء دون أن bly‏ عن قرب. على أن هناك لوحات . 
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صورت مباشرة عند مرافقة بعض الفنانين لحملة نابليون فى الشرق» 
منها صورة (معرکة gl‏ قير» الوجودة في متحف كوندي» وصورة 
(حرب الاهرامات» التي ME‏ انتصار نابليون» وا حفوظة فى متحف 
فرنسا وراء البحار. وقد سار على غرار غرو بعض المصورين Ed‏ 
غيران Gerain‏ فى لوحته ا حفوظة فى فرساي» والتى JE‏ نابليون 
يكرم المدافعين عن القاهرة. ۱ ۱ 


ولقد كان غرو وغيران معلمي الرومانتيين في الافادة من المواضيع 
الشرقية الاسطورية منها والحقيقية» حتى ات الرومانتية تتميز 
بالطابع الستشرق» أو بحسب تعبير الغربيين. بالطابع الغريب 
«Exotique‏ كما هو الأمر عند جیریکی ودولاكرواء وفيرنيه 
Vernet‏ في لوحته «احمل). 

ب طريق التجارة: 

إن موقع الشرق العربي الجغرافي» يسمح Di Ol Lal‏ سرا 

يصل الشرق بالغرب» وان يكون م es LS‏ فيه حصائل الانتاج 

في العالمين. وكان من الضروري أن ينشأ سكان تلك ll‏ وهم 
العرب ومن معهم من دخل الاسلام على التجارة والتقل» عدا 
ما كان یوجبه ازدهار ald!‏ من LUS‏ في التصدیر والاستیراد دفع 
بالتاجر العربي الى المغامرة في مجاهل gr‏ الابیض التوسط آو في 
مجاهل الشرق الأقصى. ولقد كانت المرافىء الشهيرة ة في ذلك 
الوقت» كالبندقية وجنوا ومرسیلیاء قد تعودت التعامل مع التاجر 
الشرقى» وألفته واحترمت مقدمه» بل نظرت إليه على 7 الانسان 
القادم من بلاد الشمسء بلاد الاساطير الرائعة والحضارة الواسعة 
والثراء الذي لا يحدء وكان في مرسيليا A‏ الشرق كما يقولون» 
فنادق مخصصة للعرب» وفیها آسواق یتصدرها التجار القادمون من 
الشرق العربي» وکان الفرنسیون یتوددون الى هؤلاء bal‏ 
ويفضلونهم على غیرهم من الوافدين» لاستقامة سلوکهم وآهمية 


AY 


بضاعتهم» ولسحر مظهرهم وزيهم. وهكذا كان الفنانون في 
مرسیلیاء كما كانوا في البندقية» يستفيدون من وجود هؤلاء الزائرين» 
فتقوی عری الصداقة ینھم ويكون من نتاج ذلك لوحات خالدات» 
كالتي تركها لنا بوفي «P.de chavannes piles:‏ ومن أشهرها 
لوحته الكبيرة «مرسيليا مرفأ الشرق» وفيها البواخر العربية تحمل رکاباً 
من العرب المسلمين والتصاری» وعليها طنافس شرقية» وقد رتب ذلك 
بكثير من الدقة التاریخیة ما يجعل تلك اللوحات وثائق هام تفيد 
في تأريخ الحضارة العربية. 


ومنذ بداية القرن التاسع عشرء فقد تهافت الفنانون على زيارة 
شمالي افریقیاء مدفوعين وراء طبيعة جديدة وحضارة جدیدق ثم 
غيرت زيارتهم جميع أوهامهم. فألفوا هذه الشاهد وتلك LA‏ 
واضحت أساسا لموضوعاتهم ورسومهم. 


وهكذا أصبح السفر الى شمالي افريقيا العربية - وكما يقول الازار 
“Alazard‏ - من الأمور التقليدية» LE‏ كما كان الامر بالنسبة لزيارة 
ايطاليا أو أسبانيا. el,‏ الاستشراق يتجدد بدون انقطاع). 


لقد كان الشرق مع الأسف مثار اهتمام المغامرين الباحثين عن 
الغريب والشاذ وعن حياة ا جنس, وكان الشرق عند هؤلاء المغامرين 
وبخاصة المصورين موئل الباحثين عن العري الفاضح الثیر جنسياً 
يقدمونه من خلال المرأة الستحمة أو المرأة السبي, أو المرأة في سوق 
الرقيق متناسين العري الأغريقي حيث al Ml‏ تحمل معنى الأسطورة 
وتصل الى مرتبة الالهة المقدسة. 


ee‏ جيروم Gerome‏ قد dida‏ في تصوير هذا و بأشكال 
الشرق السلم؛ الذي كان مظلوماً اذا ne‏ سا اذا عرفوه. 
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À‏ رواد الاستشراق: 


لقد ظهر من هؤلاء الفنانين المستشرقين عدد كبير نذكر منهم 
بونتغتون Boenington‏ وجيريكو Giricault‏ والسيد اوغوست M.‏ 
Auguste‏ وديكامب Décamps‏ وشاغارتان Champmartin‏ ومارلاه 
Marlat‏ ودوزاہ «Dauzats‏ إلا أن دور هؤلاء لم يصل في أهميته الى 
مستوى دور دولاكروا ¿Delacroix‏ رائد المستشرقين الاول. ومع 
ذلك فقد اختص کل من الفنانين المستشرقين» بناحية أخذها عن 
البلاد العربية» فبینما كان دیکامب يهتم بالتضاد الضوئي. كان 
دولاكروا يبحث عن الالوان النادرة وعن جمال lon‏ وكان 
شاسیریو Chasseriau‏ يسبغ الوجوه العربية بمسحة من الکابق وكان 
فرومانتان Fromentin‏ یشرع في تحلیل منبعث عن العادات والروح 
العربية» L‏ ديهودنك Dehodeng‏ فقد أغرم بمشاهد العنف» على 
عكس Lebourg ¿jyy‏ ورونوار Renoir‏ اللذين بحثا عن ill‏ 
كما فعلت الانطباعية عندما سعت الى الكشف عن جمال بعض 
مشاهد الطبيعة الشرقية. 


إذا آردنا أن نقف قليلاً عند الانطباعية» Lib‏ نستطیع أن نعتبرها 
الحد الفاصل الذي ييز الاتجاه الواقعي عن الاتجاه الذاتي» فلقد كان 
الواقع dats‏ هو المقياس في طريقة التصویر وفي التعبير» ولکن 
الانطباعية أفسحت ا جال لاعتبارات جديدة فيها كثير من التمرد. لقد 
حررت الفنان Vel‏ من جو الرسم حيث يعمل فيه وفق أصول تقلیدیق 
ينقل فيها دراساته التى قام بها أمام الطبيعة أو الحيوان أو الانسان» 
وطلبت من الفنان أن يخرج إلى الهواء الطلق؛ الى نور الشمس» وأن 
یدرس تفاعل نور الشمس مع ألوان nad‏ نم جرزته امن اج 
وقواعد المنظور» كما حررته من التقید بالشبه والواقع» وحررته ایضا 
من جو الدينة ودفعته الى جو القرية والضواحي؛ إلى الانهار 
والبحیرات والبحار. 


Ad 


ومن الناحية التقنية فقد اندفع الفنان وراء البحث عن أصول 
جديدة فی الفنون البعيدة» کالفن الیابانی Gral;‏ والعربى 
والاوقيانوسي. 


وأكثر الحركات الفنية التى ظهرت OF du‏ تعتمد على أساليب 
خارجية» قديمة أو بدائية» وكان كل فنان يستمد من هذه الاسالیب 


ما ينسجم مع طبیعته ومع اتجاهه. 


ولقد كان الفن اليابانى بالنسبة «Manet asl‏ وديغا Degas‏ 
ومونيه Monet‏ عالم البهاء الجديد الذي استقر في تريناتهم. ولقد 
كان اتصال فان غوغ بالفن الياباني dine ST‏ إذ أثر في تطوره 
ووجد فيه «شرقه» النشود Le‏ دفعه الى الاقامة فى جنوب فرنسا 
«معادل الشرق». على أن فضل دولاکروا كان واضحاً على أجيال 
الفنانين الذين أعقبوه» بما فيهم الانطباعيين» فلقد فتح لهم باب 
لتعرف على العالم العربي» خاصة بعد احتلال الجزائر عام ۱۸۳۰ . 
فبعد هذا التاريخ اندفع عدد كبير من الفنانين والادبای ييحثون عن 
اجمال والسحر الذي كانوا يحلمون به أمام لوحات دولاکروا. ومن 
بين هؤلاء الفنانين الانطباعيين الذين زاروا الشرق العربى كان مونيه 
Monet‏ وبازي Bazille‏ ورونوار Renoir‏ وديغا Degas‏ 


وفي المعرض العالمي لعام ۸۸۷٦۱‏ في باريسٍ كان da‏ الشرقي 
یتصمن لوحات لهؤلاء تحمل طابعاً be La S‏ 


زار مونیه الغرب العربي» عندما ذهب ليؤدي خدمته العسكرية عام 
lega‏ سی سات رات EN RES‏ 


Eels يقول‎ LS المغامرة)‎ 
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ولكن لسوء الحظ لم يستطع مونيه أن یتحمل الناخ الجاف هناك 
فأصيب بفقر الدم بعد عامين من اقامته فى الجزائر دون أن يترك TUT‏ 


A 
al ذات‎ 


واندفع بازي Lal‏ وراء دعوة الشرق» فانضم عام ۱۸۷۰ في 
صفوف الفرقة جزائرية (الزواف) ومضى الى HA‏ وهناك قام 
بتصوير بعض المشاهد مثل «الزنجية) و «السجد» و «لمرأة أمام 
النضدة) و (ا خادمة السوداء) و «صبية من المغرب». 


ul‏ دیغا Degas‏ وهو نصف مغربی ۔ آمه من آسرة مهاجرة من 
أورليان الجديدة ‏ فقد زار الجزائر عام VAVY‏ وصور عدة مشاهد 
خاصة ومبتكرة بعيدة عن الاسلوب الانطباعى. 


ولمونتيشللي Monticelli‏ عدد من اللوحات التي Vis‏ فيها 
الوضوعات الشرقیة. ولقد كان رونوار يستوحي من دولاكرواء وكان 
أول ما لفت به أنظار الجمهور نحو هو الموضوع الشرقي الذي 
عرضه في صالون ۱۸۷۰. وعندما زار الجزائر عام ۱۸۷۹ صور هناك 
اروع لوحاته. 


وهكذا فان الاستشراق في بداية هذا العصر لم يحمل طابعاً 
واضحاًء بل كان أشبه ike‏ تفسح ا جال أمام الفنان الغربي» للتطلع 
الى عالم جديد فيه من الطمأنينة ومن البساطة ومن السحرء ما هو 
ضروري للغرب الذي كان يصعد بحماسة على سلم ا خاطرات 
الحضارية» ولقد ازداد تعلق الفنان الغربي بالشرق العربي» مع ازدياد 
شعوره بالازمة» وبدا ذلك واضحاً فى مجال الفن؛ فلو أننا أعدنا النظر 
بجميع الاتجاهات الفنية الحديثة» لتبین لنا أن فلسفة الفن العربي كانت 
إلى حد بعید» وراء أكثر مظاهر الفن الحديث» كمدرسة الانبياء 
والوحشية والتكعيبية والبيكاسية» وماتيس» وبول كلي» عدا مئات من 


۸۷ 


الفنانين الذين مارسوا الموضوعات العربية والاساليب العربية» من 
سنتحدث عنهم في هذا الكتاب. 


AN 


هوامش الفصل الرابع 





Risler:la civilisation Arabe «Y انظر ص‎ (1) 

R. Bezombes: L’Exotisme dans مقدمة كتاب‎ Yo انظر ص‎ (Y) 
Part. 

)1( انظر Leu‏ ذلك في بحث «التجريدية والفن العربي؛ من هذا 
الكتاب. 

-Hanberg Klock انظر (تأثير العثمانيين في الفنون الاوربية)» لكلوك‎ )٤( 
R. Bezombes: L’Exotisme dans l’art et la A انظر صفحة‎ (0) 
.Pensée 

» انظر كتابنا « الجامع الأموي الكبير‎ )٦( 

J. Alazard: L’Orient et la peinture Française ۲۰ £ انظر ص‎ (Y) 
aux XIX? S. 

F. Fals: La vie de Claude Monet ¿Y انظر ص‎ (A) 


۸۹ 


الفصل الخامس 


اسباب 
الاستشراق الفنى 


LA‏ معالم عربية في الرومانتية. 

۔ دولاكروا رائد الاستشراق. 

۔ اعمال دولاكروا العربية. 

۔ التهافت نحو البلاد العربية. 

ه ‏ معارض الفن العربي والاسلامي في أوروبا. 
1 - أزمة الفن الحديث الغربى وعصر المفاجات والكشف. 
۷ التمرد سمة الانسان A‏ 


mm A‏ ہم 
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الفصل الخامس 





اسباب 
الاستشراق الفني 


\ معالم عربية في الرومانتية: 

فی خضم الاتجاهات الفردية التي ظهرت غزيرة في هذا القرن» 
كان السؤال الذي يلقيه النقاد الفنیون(» يرمى الى البحث عن 
جذور تلك الاتجاهات وعن أصولها البعيدة» وذلك لتحديد اصالة 
تلك الاتجاهات» بعد أن اتهمت الحضارة الحديثة بالانحلال» واتهم 
الفن ا حدیث بالعبثية والعدمية. 
العربي محاولة اثبات اثر العرب على الفن الغربي المعاصر. 

والواقع ان الناقد الغربي والناقد العربي قد التقيا في اثبات الجمالية 
من تبيان الاسباب الباشرة التى دفعت الفنان الغربي الى الاتجاہ نحو 
العالم العربي» للافادة من cad‏ أو لتصوير حياته وعاداته» أو لمعاناة 
تقالیده والعیش في منانحه. 

ومن آهم الأسباب الباشرة التي أدت إلى التحول الفني نحو 


ar 


۔ الأهتمام بالمناخ الشرقي. 
١‏ معارض الفن العربي في الغرب. 
*. أزمة الفن الحديث vr‏ 
۲- دولاكروا رائد الاستشراق الفني: 


كان دولاكروا «Delacroix‏ وهو زعيم الرومانتيين» أكثر اهتماماً 
بتبع أسرار الشرق العربي» فلقد سافر الى المغرب حيث سحر 
الصحراء والطقوس» NE‏ الذهبة NY‏ الواضحةء وحیث 
التقالید والتحف» وحیث الاسلام وقواعده» وحيث صيد الوحوش 
الضارية 和‏ وشجاعة. وتتقل دولا کروا بين طنجة ومکناس» وسافر 
الى oa‏ وأقام في هذه الدن ما يزيد عن خمسة شھوں 
یزود نفسه وخياله با شاهده cables‏ وقد بقي دولاكروا يمتاح من 
کنوز ما ادخره في اقامته هذه حتی نهاية حياته» تار کا آروع اللوحات 
الشرقية العربية» وبخاصة منها ما يمثل الحياة الداخلية الخاصة» كما في 
لوحة «نسوة الجزائرة و «مغربي في حالة الراحةه. ولدولاکروا صور 
كثيرة عن مغامرات العرب» وعن الحرم والوصيفات رسمهن جلابس 
مطرزة جميلة 

ولم یکن انغر Ingres‏ الذي سبق دولاكروا في ul‏ 
بأقل منه تأثيراً بعادات الشرق العربي وآثاره» ولقد تخيل «العاريات في 
الحمام (SA‏ ورسم الوصيفات» كلوحة (وصیفة العبد) ا حفوظة في 
نيويورك» وهي حافلة بالعالم والوجوه الشرقیة فيها المغربي والمصري 
والترکي. 

ان المطلء لع على حياة دولاكروا وعلى Jusi‏ هذا الفنان الذي تعتبره 
فرنسا أحد أعمدتها الحضارية» ويعتبره النقاد العالميون» أبرز نقطة تحول 
في تاريخ الفن» يتساءل إلى أي حد يمكن اعتبار دولا كروا فسا 
بعد of‏ كرس ریہ وخیاله وتفکیره لحياة العرب في المغرب وام جزائرء 


۹٤ 


29 


30 


بأساطيرة col‏ وطرافة الحياة فيه . 


ابتداً دولا كروا حياته مهتما بالفن الاغريقي - الروماني؛ الذي ظهر 
ee‏ على يد الكلاسيكيين A‏ و على ر آسهم دافيد «David‏ 
وعندما بادر x‏ بتصوير الحياة ذ فى الشرق» أيام حملة نابلیون» كما 
في لوحة معركة أبي قير» ولوحة «الصابون بالطاعون في يافا) ل غرو» 
اجه دولا کروا بخياله نحو الشرق Lal‏ فصور عددا من الموضوعات 

من أهمها (مذبحة ساقز ) Massacre de Scio‏ وموضوعها امجاز ر التي 
قام بها الاتراك Lie‏ على المذبحة التي ارتكبها اليونانيون في 
8 ولقد تخيل دولاکروا هذه امجزرة» وقام بتحضير كثير 
من الدراسات التي ما تزال محفوظة في متحف اللوفر وفي غيره من 
التاحف. ولقد قال بودلیر عن هذه اللوحة وأنها تشيد مرعب» الف 


على شرف جروح لا تلتعم). 


عندما أصبح دولاكروا في الثلاثين من عمره؛ كان قد احتل مكاناً 
led,‏ في أوساط الفن» بعد النجاح الذي = عند تقديمه لوحة 
«مركب دانتى عام ۱۸۲۲ و (مذبحة ساقز» عام ۱۸۲ و(موت 
ala Li‏ شخصية اسطورية آشورية - à VAYA ple‏ وأخيرا وحة 
«الحرية تقود الشعب» عام ۱۸۳۰ . وکان دولا کروا يستوحي لوحاته 
من شعر بايرون أو 人‏ 
ui eh N A‏ 
المستشرقين Jud‏ جول روبير اوغست Juls-Robert-Auguste‏ 
\VA4)‏ ینہ الذي كان قد زار مصر وسورية VAY + i‏ 
وحمل منهما كثيراً من التاع بالاضافة الى صور ر La sé‏ بألوان 
الباستيل J‏ الحياة العربية في هذين البلدين. ولقد أثر آوغست علی 
دولاكروا أكثر من تأثيره على جبریکو خلافاً لما هو شائع ومعروف؛ 
ویدو ذلك في لوحة موت الساردنيال تلك» التي استوهاحا دولا کروا 


qo 


من مأساة للشاعر بايرون» وقد وصفها دولاكروا بأنها رائعته الثانية ‏ 
بعد مذبحة ساقز ‏ ففيها يبدو بجلاء رخاء الشرق وبهاء ألوانه» ولم 
يكن دولاكروا قد لس ذلك مباشرة» إلا من خلال رسوم أوغست» 
وبوننغتول. 

وفي عام ۰ کان استیلاء فرنسا على ا جزائ وقد رافق 
الاحتلال هجرة واسعة قام بها الفنانون» وسباق للكشف عن أسرار 
العرب هناك و gs‏ دولا کروا من اوائل الفنانین الا ين زاروا مدن 
ا مغرب العربي» وجمعوا días‏ انطباعات y‏ تنفد» EA‏ زادهم وخاصة 
دولا كرواء حتى id pl‏ من حياتهم. 

ابتدأت زيارة دولا کروا ا مغرب العربى فى کانون الثانى من عام 
«AYY‏ وکان برفقته صديقه الكونت to OG gage‏ أقلعا 
على الباخرة «اللؤلؤة» الى طولون أولا. وفي رسائله التي أرسلها الى 
أصدقائه (بييره) و (غيليرمارده)» وفى مفكراته الشخصية تفاصيل 
رحلاته هذه. فلقد تحدث عن مشاعره الاولی عند التقائه بأرض 
اسبانيا الاندلسية فى (الجزيرة) فى ۲۰ كانون الثانى. وعن اقامته فى 
طنجة في نهاية كانون الثاني وبداية شهر شباط ثم عن رحیله واقامته 
في مكناس خلال شهر آذا ثم عودته واقامته الثانية في طنجة في 
انطباعاته واعجابه بالتراث العربی فى اشبيلية التى زارها خلال شهر 
OW‏ ثم استعرض عودته الى طولون في تموز بعد توقف سريع في 
وهران ومدینة DE‏ 

لقد حققت هذه الجولة الطويلة لدولاكرواء حلماً كان يداعبه منذ 
أن نما ال وكان حنينه الى الشرق يتضخم حتی أصبح حاجة 
ملحاحة یوم اطلع علی لوحات واوراق صدیقه السید اوغست» والتی 
اقاصیص الحياة الساحرة هناك. 
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ولكن الحقيقة التي فاجأت دولاكروا فى بلاد العرب. تجاوزت 
الحلم والوصف كما قال (جوبان). لقد انتقل دولاكروا فجأة من جو 
باريس الداكن القاتم الى جو الجزائر وطنجة حيث نور الشمس یله 
السهول والصحاري» وحيث الحياة الهادئة وحيث الفرح والتون 
وحيث الجمال الطبيعي والألوان الزاهية كما يقول (الازار). 


Aus pall اعمال دولاکروا‎ — 


لقد كانت الحياة العريبة بألوانها الزاهیق وبأشكالها الساحرة 
الايقاعية» كشفاً WH,‏ بالنسبة لفنان كان يعيش على ذهنه SU‏ 
والمرتبط حتى تلك اللحظة بالمتاع المستورد والوثائق» فكان من 
الصعب عليه ابراز الحياة التي لم يستطع خياله الوصول إليها. وعندما 
وقف أمامها Les‏ لوجه» كان همه فقط أن يقطف من هذا اللقاء 
أغنى الثمار وأكثرهاء وهكذا توفر له أن يرسم معات الرسوم الصغيرة 
السريعة وأن يملىء مفكراته وقصاصات الرسوم بملاحظات عن 
الوضوع وعن الالوان. 

ومن بین آعماله السريعة التى أنجزها خلال زیارته الشهيرة هذه 
صور ملونة بألوان مائية سعی فيها الى احافظة علی تلك الالوان 
امحلية» التي تخترقها الشمس حتی يكاد النور الساطع منها يبهر بصر 
الشاهد. 


ومنها أيضاً مناظر طبيعية بألوان مخففة صهباء تزداد بها الى جانب 
الوان البحر اللازوردية. كذلك صور النساء العربيات بملابسهن الزاهية 
البدیعة dighy‏ صرفة جذابة» كما صور شخصیات thd‏ بأوضاع 
یتجلی فیها الاعتزاز العريي والثقة بالنفس» كما في صورة مولاي عبد 
الرحمن. وامتاز دولا کروا بتصویر الخيول العربية المطهمة وتصویر 
صيد الوحوش. كما اشتهر بلوحاته الرائعة التي تتضمن الحياة ا جزائریة 
الداخلية والتی تبرز تقاليد العرب وعاداتهم كلوحة «نسوة CAJA‏ 


۹۹۷ 


التي رسمها مرتين فيما بعد. وهكذا فان اسم دولاکروا الذي Me‏ 
صفحات كتب التاريخ الفني اليوم» Ay‏ مقرونابالعالم العريي» الذي 
أعطاه هويته في كل لوحة من لوحاته التي تتصدر متاحف العالم. 

على أن دولاكروا لم يكن فناناً استشراقياً وحسب» بل كان 
مدرسة فتحت الطريق أمام الفنانين الغربيين للكشف عن أسرار ا جمال 
في بلاد العرب» ويمكننا تلخيص دور دولاكروا بالنقاط التالية: 


۱ لقد جسد دولاکروا الوضوعات الى کانت تشغل خیال 
come ys’‏ مثل حياة القصور الداخليق واحمامات ely‏ والفروسية 
وصيد الأسود والعبید. هذه الواضیع كانت تشکل العالم الخيالي عند 


۲ - لقد فتح دولاكروا باب الاغتراب .Exotisme‏ فلقد كان 
الفنانون البتدئون یعتقدون أن سمعة دولاکروا انما تعود إلى مواضیعه 
gall‏ بة الشرقية» A‏ تمثلهم دائما حتی نهاية حیانه. 

لك وجدت الرومانتیق المشة على المبالغة والقصة والتخيل» 
ضالتھا في الشرق. وهكذا فإننا نرى أن عدداً كبيراً من الرومانتيين 


٤‏ ۔ ان اكتشاف الشرق العربی أدى الى ابراز أهمية الفن العربى 
عند الغرب» ما دفع الى اعادة النظر فى مقومات الفن الغربى» فحلت 
موضوعات جديدة محل موضوعات الاسلوب الکلاسی ا حدث 
القائم على الفخامة والوضوعية الجدية» ولقد بدأت تسیطر على 

مع دولاکروا آصبحت الالوان السائغة هی للالوان الاصلية 
الخالصة وليست الوان الطبيعة ذاتها أو الوان المرسم AE‏ 
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ولئن كانت مغامرة دولاكروا قد فتحت الباب على معرفة الحياة 
العربیق إلا أن هذه العرفة كانت بعيدة عن الدقة قريبة من الخيال 
وأكثر مبالغة من الواقع ولذلك فان هذه المغامرة لم تصل به إلى أعماق 
الفن العربي. ومع هذا فاننا نستطيع اعتبار هذه المرحلة أساسية في 
OÙ‏ الأثر العريي» وسوف نری كيف لعب الفن العربي دوره الكبير 
في مجال الفن ا حدیث؛ وذلك ge‏ طبيعته ذاتھاء فلقد تجاوز هذا 
الفن oe‏ المراحل التي كان عليه أن يلتزم فيها الواقع والطبيعة» وأن 
US‏ هو مرئي وخاضعاً للمقاييس الجمالية المرتبطة با جسم 
ا إلا أنه مع «el‏ بقي Hal‏ لم يتطور منذ عدة 8 (Og‏ 
حتى آتیح له احتلال مكانه في تاريخ الفن العالمي» فأثار الاهتمام 
والاعجاب» ولم یلبث حتی استحوذ على أساليب کثیر من الفنانین 
الحديثين. 


£ - التهافت نحو البلاد العربية 


ولكن قبل أن نصل الى القرن العشرين» كان العالم العربي قد 
دحل الى حیاة اوربا بفضل كثير من الفنانين الذين اغرموا بهذا العالی 
وخاصة في شمالي افریقیاء مصر والمغرب وتونس واجزائر» وحیث 
أغنت البلاد هناك الفنان الغربى بترائها الرائع الذي ساعده على تطور 
فنه» وعلی الظهور به کمبدع آو کمجدد. llas‏ ما دفع الشاعر 
تيوفيل غوتية Gautier‏ لكي يؤيد ol «Lala‏ السفر الى AA‏ أصبح 
بالنسبة للمصورين أكثر أهمية من الحج الى ایطالیا». 

ولقد أضاف الازار Alazard‏ قائلاً «الواقع أنه منذ بداية هذا 
القرن ob‏ السفر الى افریقیا الشمالية أصبح أمرأ عاديا يشابه السفر الى 
ايطاليا أو اسبانيا. لقد تزايد الاستشراق بدون انقطاع». 


واستمر الا جاه نحو الشرق حتی dis lag‏ وفي مقال جديد 
كتب الناقد بيير کابان OCabanne‏ تحت olye‏ «ها هم الفنانون 
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الذين نقبوا العالم» مقالاً أكد فيه أن مغامرة الفنانين» وخاصة سفرهم 
الى البلاد العربية أصبح اليوم هدفاً بذاته». 

لقد ابتدأت رحلات المصورين ضمن اطار الف لیلة غالبا ولکنها 
لم تكن في أحيان أخرى بعيدة عن المعنى السياحي الثقافي» فلقد قام 
le‏ 15 بتصوي ركثير من الواقع تصویراً dass‏ تماما 
كما أصبح بونفيس Bonfils‏ المصور الفوتوغ رافي Es‏ عن الواقع 
ذاتھالتصویر الحياة الأجتماعية والنساء بعدسته. 

W‏ ویس Lewis‏ الذي z‏ في سی قموارتدی al‏ ا حلیق 

ويبقى انغر Me‏ أكثر وقوفاعند المرأة في ۰ كما PT‏ 

ولئن أردنا أن نتابع الطريق مع الفنانين المستقلين المعاصرين فاننا نجد 


أنفسنا أمام مات من اعتبروا البلاد العربية دائماً مهد الفن؛ فجرهم 
إليها جوها وسكانها وتقاليد الاسلام. ولقد وصف أندريه جيد الذي 


عرف AO‏ القطع: oh‏ معايشة الآخرین 
والتعرف على بهاء حياتهم ثما يسمونه بالاغتراب 32 
لا يعني في الواح البحث عن طبيعة أكثر Mle‏ البحث Le‏ 
يمكن أن يبدو لنا جدیداً ¿aos‏ 


وفي رسالة لآندره Lal Ore‏ قال «طالا أبنت في كتاباتي 
السحر الذي شغفني به العالم العربي ونور الاسلام ولقد أطلت عشرة 
کیره من المعنيين بالشؤون العربية Lale y dy ES, AAA‏ 


أن أكون شخصاً آخر, لو لم أتلبث في ظلال النخیل بعد أن تذوقت 


حتى الھیام سعير الصحراء GA‏ 6 استطعت أن أجرد ثقافتنا 

الغربية من ثیابھاء وأن أهتدي الى حقيقة انسانية كانت مضاعة. 

ولكني وقد أفدت كثيراً وتعلمت is‏ من العالم العربي» لم أكن 
حتى اليوم أقدّرء أن من الممكن أن أعطي كما أُخذت٤.‏ 
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على أن ST‏ الفنانين المستشرقين كانوا من الفرنسیین ويعود ذلك 
إل ol eee‏ الأول هو es Sl led‏ الت 
مركزاً قيادياً في الحياة الاوروبية» سواء فی ا جالات السياسية 
والاجتماعية» أو في ا جالات الادبیة والفنية. فكان مونتیسکیو وفولتير 
مفكري أوريا كلهاء وانتشرت أعمال راسين ومولییر في أنحاء العالم 
الغربي» وأضحى دافيد ودولاكروا ومونيه منعطفات رئيسية في 
ا تجاهات الفن الحديث في جميع أوروبا. وهكذا تركزت الفعالية الفنية 
في فرنسا وبخاصة في باریس» «هذه المدينة التي فرضت على كل من 
زارها من الفنانين بهاءها ومغریاتھاء وكانت الوسط المفضل للنشاط 
الفني» بل كانت مفترق الطرق للعالم أجمع» 7 وفي باريس أقام 
الالوف من الفنانين المهاجرين لكي يكونوا ضمن تيار أهم الاحداٹ 
الفنية» ونذكر من بين كبار الفنانين الذين استوطنوا باريسء الهولنديين 
فان غوغ وفان دونغن والروسيين كاندينسكي وشاغال» والايطاليين 
موديلياني وكامبيلي؛ وقبل هؤلاء جميعاً نذكر بیکاسو الاسباني أشهر 
الفنانين فى عصرنا. 

والسبب الثانى الذي حصر الاستشراق بالفرنسيين» هو أن 
العلاقات كانت على أشدها بین الفرنسیین بصورة خاصة والعالم 
العربي مثل جزائر ومراکش وتونس وسورية ولبنان» خاصة أيام 
الانتداب. ما آفسح في Jl‏ أمام الفنانين الفرنسيين للاستفادة من 
تقاليد الفن العريي ومن المواضيع العريية. 


一 ۵‏ معارض الفن العربی والاسلامي في آوربا: 


ییقی تأثیر المعارض واضحاً وأكيدا على الفنانين» للفكرات الجديدة 
وما لا يخفى ان المعارض تتضمن عادة تماذج منوعة ما يساعد على 
elkel‏ الفنان او الناقد آو الباحث فكرة واضحة ومركزة. وفيما يلي 


tei 


pal‏ العارض العريية والاسلامية التي تركت أثرها في الفن الحديث» 
بصورة مباشرة لا مجال للشك فيها. 


أقيم معرض الفن الاسلامي في باریس في متحف الفنون 
التزيينية ۔ جناح مارسان ۔ (اللوفر) عام ۱۹۰۳ . 

لقد كان هذا المعرض ذا أهمية خاصة فهو نقطة التحول فی فن 
ماتيس الذي قال عنه: «لقد كان هذا العرض بالنسبة لي درساً في 
النقاوة وفي الانسجام). 


وكان هذا Ls PA‏ آکثر من أن یکون اسلامیاً فقط» ذلك 
ay‏ ضم بوقت ۳۳ Yusi‏ من الفن الاسلامي والسيحي» فمن 
الاشیاء a an‏ من النحاس ae‏ بالفضة ذو Oy‏ ديني 
ايوب (۱۲۳۹ ۔ ۶۳ ۱۲). 


ولقد أضحى اقتباس ماتیس من الفن العربي في هذا العرض جد 
al,‏ اليوم» وبخاصة عندما نرى التشابه بين à ola‏ وبين الصورة 
الموجودة على del‏ الأوانى ا خزفیة التي كانت معروضة. ونفس 
الخلفيات J‏ لتي استعملها ماتيس فيما بعد نجدھا واضحة على لوحة من 
3 من صنع دمشق في القرن (T)‏ ويتمثل التوازن والتعادل 
والجمال البديعي احض الذي LE‏ به اسلوب ماتيس في صحون من 
دمشق معروضة في هذا المعرض. 

وبمناسبة هذا المعرض pel cell‏ غاستون Migeon Opry‏ 
مجموعة تضم صور المعروضات مع شرح واف ومقدمة Maula‏ 

وفي ميونيخ أقيم معرض الفن الاسلامي عام ۱۹۱۲ وهو معرض 
كبير للخزف والسجاد والنمنمات الاسلامية والعربية. وكان لهذا 
Sp pl‏ علی جیل el‏ وخاصة على lo‏ الذي مضی 
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Lena‏ الى هناك مع صدیقه ماركيه وقال جملته المشهورة «لقد 


ثم أقيم معرض الفن الاسلامي المقام في ۳ تشرين الثاني ۱۹۱۱ 
في صالة هنري باربازانغ ونقل فيما بعد إلى لندن» وفي هذا ا معرض» 
مجموعات من النفائس الاسلامیة فيما قبل OAN‏ کک وهي 
عبارة عن أوان خزفیة؛ ومنمنمات iya‏ بصور LL‏ وتجريدية مع 
لوحات للامراء موقعة باسم «مهدي», منها صورة شخصية = 
كامل الدين» وصورة حبيبته تصفف شعرها. 


وللمرة الثانية أقيم معرض للفن الاسلامي في جناح مارسان عام 
dy . ۲‏ هذا العرض صرح ماتیس الذي كان يتتبع الفن 
الاسلامي قائلاً: «ان الکشف sd‏ دائماً عن طريق الشرق). 


سی سا ee ee‏ 
تا من هذا ات مس joa bil, Pr‏ 
وبالكلمات العربية» مثل منمنمة برقم ra‏ | الأجرام السماویق 
مأخوذة على ما يبدو من مخطوط (صور الكواكب» من القرك الثالث 
عشر. وهذه الصورة في الواقع a‏ أقرب إلى أعمال بيكابيا .Picabia‏ 
ومرة sel‏ نلتقي مع Seat‏ الاتيسية في اناء مطلي بالميناء الابيض 
الضارب da)‏ ا خضرة ۵ مع بقع صفراء أهرة وخضراء. 


ان ثروة المكتبة الوطنية في باريس من الآثار الشرقية لا نظير لها. 
وهي مؤلفة على الأخص من «ob sl‏ ولقد ابتدىء بجمع هذه 
du ob Ja‏ عهد لويس الثالث عشر عندما قام بالاستیلاء علیها 
(دوسانسي) سفير فرنسا في القسطنطينية» ثم تابع (كولبير) ارسال 
ابعثات الى الشرق للحصول على مخطوطات أخرى. وفي مصر قام 
بونابارت بالاستیلاء على آثار عديدة بواسطة (Eg)‏ ثم انضاف الى 


۱۰۳ 


هذه المجموعات ما اقتنى وما أهدي إلى السلطات. ولقد جمعت 
الیدالیات القديمة والنقود والخرائط وغير ذلك الى جانب colb kal‏ 
ومن هذه المجموعة الفنية اختيرت بعض النماذج التي سلطت النور من 
جديد على تقاليد الفن والحضارة العربية. 

معرض مصر - فرنسا IAEA alal‏ 

ضم معرض (مصر . فرنسا) في Cs‏ تشرين الثاني 
۱۹:۹ اللوحات التي انجزت من قبل مصورين فرنسيين زاروا مصراو 
تأثروا بها. ولقد كتب شارل رو Roux‏ بصدد هذا العرض» المقطع 
التالى: «لقد رغب الفرنسيون أن يتاثروا بمصر» لانها جذبتهم وفرضت 
أهميتها عليهم» ولأنهم اعجبوا بها وأحبوها). 

وسوف نستعرض هنا أسماء العارضين مع أسماء لوحاتهم: 
اميل برنارد: (شاربة التبغ) محفوظة في المتحف الوطني للفن الحديث في 
باريس. 
اميل برنارد: (بائعو الفواكه)» متحف القاهرة. 
اميل برنارد: (موسيقية)» متحف القاهرة. 
ر. برفال: (منظر من القاهرة ۰۱5۳۵ محفوظة في المتحف الوطني للفن 
الحديث فى باريس. 
ر. برفال: (بستان القاهرة)» متحف القاهرة. 
روجيه شبلان ميدي: (منظر جزيرة فرنسا في الربيع). 
شارل كولله: (في ليل القاهرة)» محفوظة في المتحف الوطني للفن 
هنري شوفاليه: (شیخان من الكرنك). 
(في القاعة الوسطى). 
(وادي الملوك). 
ج.س.بوندیل: (القلعة 3 القاهرة).و(الرامسيوم). 
(المقبرة الاسلامية فى الاهرامات) و(مرفاً مينية الصغيرة). 
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راژول دونماردیر: (منظر لشارع في القاهرة)» محفوظة في المتحف الوطني 
للفن الحديث في باريس. 
بییر جيرو: VUE)‏ ممنون). 
(قصر لورماران - امرأة ترقص في المرج). 
جون: (صور ورسوم). 
ole‏ لامون: (منظر من مصر العلیا). 
البير مارکیه: (اسوان)» محفوظة في التحف الوطني للفن الحديث في 
باریس. و(حمام کلیوباتره في اسوان). 
جان ماريودون: (الاهرامات منظوراً | إليها من القاهرة) و(جبل Gb‏ 
و(الكرنك ‏ البحيرة المقدسة). و(قبر توت عنخ آمون). 
رونيه مينارد: (النيل) و(الاهرامات). 
لويس ادولف ريو: (عائلة الحائك) و(مراكب على النيل). 
جورج صباغ: (لنیل في مصر القديمة). 
كيس فان دونغن: (الفلاحون)» محفوظة في التحف الوطني للفن الحديث 
في باریس. و(نحو الاهرامات). 
فیرج سارا: (جزيرة dé‏ في اسوان). و(النيل في الاقصر). وراسوان). 
و(الجزر). 
-٦‏ أزمة الفن الحديث الغري وعصر الفاجات والكشف: 
اذا استعرضنا صفحات التاريخ الحضاري» وجدنا الغرب وقد حقق 
خلال القرنين التاسع عشر والعشرین, الفائض من المنجزات العلمية 
ولتبين لنا أن هذا العصر هو عصر البحث والكشف والابداع في 
ا لجالین التقنى والعقلى. ومثال ذلك اكتشاف أشعة اكس» واخوض 
في أعماق اللاشعور والسيطرة على السافة وغیر ذلك... 
ولم یقف التطور عند حد» حتى أن كروت والازمات كانت في 
Er el‏ لدفع عجلة الحضارة بسرعة "TE‏ وبخطی ys]‏ بات 
فما أن جاءت الحرب العالمية الثانية حتى وجد الناس أنفسهم أمام 
اكتشافات جديدة مذهلت أدت إلى تغيير ظروفهم» خاصة بعد 


١١ه‎ 


Ll, «Antibiothique‏ ارتياد الفضاء. 
كان لهذه الاكتشافات الخارقة تأثير مفاجىء على انسان هذا 
القرن» ولقد ool‏ الى اهتزاز في البنيات الاجتماعية» وإلى اهتزاز 
داخلي لدی الانسان» ما دفع المفكرين ا ملاحظین أمثال رونيه هويغ 
ov Huyghe‏ يقول «الفراغ والقلق والعبث هي التسميات التي 

EA‏ أكثر 1225 في عصرنا) 00ز 
وهكذا حمل القرن العشرون في أوروباء إلى جانب التفوق 
الحضاري» بذور أزمة عميقة» حتی شبنغلر Spengler‏ في کتابه انهیار 
CV‏ أعتقد of‏ انتهاء الحضارة الغربية آمر حتمي» وذلك تبعاً 
لتفسيره العضوي لجميع الحضارات العريقة. 


الحق of‏ هذه الازمة التي شعر بها الغربيون في حضاراتهم 
تجاوزت ادراكهم لكي تستقر في أعماقهم» ثم تنبجس في ابداعاتهم 
الفنية والادبية كما يقول رونيه جوليان PJullian‏ ©- 

ولك كان Al‏ دائماً أ مظهرا en on ae‏ فان 
إلى الفن ذاته» Be‏ کت قوية من صور uj‏ 
الحضارة الحديثة. 


فمنذ نهاية القرن التاسع عشرء oly‏ بالظهور انتاجات فنية 
خارجة عن حدود اجتمع وعن التقديرات الرسمية والذوق العام. 
و کان الطابع السیطر على الفن الحديث هو التحرر والتمرد على 
s‏ المظاهر الفنیق As‏ جميع القيم الجمالية التي كانت مسيطرة 
حتى ذلك الوقت» و مثالنا أعمال دوشان Duchamps‏ و كاندينسكي 
‘Kandinsky‏ الذي قدم منذ عام ۰ أول لوحة تجريدية» كانت 
مزيجاً من الجد والعبث. وهكذا لم يعد العالم الخارجي Las‏ للرد 


Ves 


96 


على حاجات الفنان» بل لم يعد الخيال Silly‏ وحتى الجنون عناصر 
غريبة عن الفن. 
- التمرد سمة الانسان الحديث: 

وتجسد هذا التمرد في نوع من الفردية تتضمن LS‏ من الغرور. 
لقد ثبت لدى الانسان الحديث» وبخاصة الفنانء ان دوره قيادي 
¿asia‏ وأنه و حده يقابل العالم» وعليه وحده مسؤولية حل جميع 
الاشكالات كما يقول Oise)‏ ولذلك فهو انسان متمرد 
Lasts‏ انسان ثائر ورافض. ويقول (جان کاسو* : «لقد أخذ الفنان 
موقف المتمرد والفوضوي والهوائي» ولقد اندفعت الاشكال 
والاساليب نحو الحدود القصوی بقوة الرفض والتخریب. هذه 
الانقلابات الرهيبة آثارت القلق والذعر). 

ومن آهم مظاهر هذا التمرد» ae en ya)‏ الفنان Cab‏ في 
تهدم هذا الواقع. ولقد وصف رونيه "an‏ < ذلك ببراعة قائلاً: 
Le)‏ الآن لج تكون للواقع al‏ ميزة ولسوف ینقطع عن أن يكون 
حريزا. فها هو ذا يتزعزع على يد الوحشيين دون رحمة» ويتضاءل 

حتى أصبح طينة لا تحمل الا اثر ole‏ عابث). 

أدى هذا التمرد والتطرف بطبيعة ge e! «JE‏ هوة بين الفنان 
وا جمھوں ولقد أكد ذلك كبار مفكري الفنون ومنهم جولیان 0 
ا قال: Oly‏ یی ہو هي من آهم الاسباب التي wal‏ إلى 

وقال کاسوا * «لقد رغب ee‏ یستخدم سيارة 
حديثة is Lola al Sk‏ إلا أنه لم یعترف قط بهذا الفن الذي 
حاول سح صورته والمسمى = Aisa‏ 


۱۰۷ 


الاخلاق» Jul‏ 7 یعترف 0 6% m‏ بالاداب eu‏ 
al‏ سارت علی غراره. فلقد استقبل الناس بسخط كبير لوحة 
«الستحمات» لكورييه ¿Courbet‏ ولوحة «اولیمبیا» لمونيه «Monet‏ 
E‏ جميع أعمال الانطباعيين. ومنذ عام ۷ فقد مثل أمام القضاء 
(بودلير) مؤلف ديوان (أزاھیر الشراء ومبدع الشعر الحديث» كما 
حوكم (فلوبير) Flaubert‏ مؤلف مدام بوفاري ومبدع القصة الطويلة. 

وهكذا فان هذا العصر رغم أنه هثل جیله الا أن هذا الجيل كان 
يشعر بالمفاجأة أو الغرابة كما يقول كاسو. 

وأزمة الفن التی جاءت عن ا ریة والتي كانت تستهدف 
«المحضية» lA,‏ قد ظهرت بمظهر العبث الذي > في = 
moh Alt‏ یعد الانسان ui‏ ےت a‏ تعد الطبيعة a‏ 
لترق اجرد من + ثقافة ur‏ يعترف دوبوفيه Dubuffet‏ الفنان 
العبثى نفسه اذ يقول «اننا نعنی بالفن الخام» الانتاج المنفذ من قبل 
أشخاص مجردين من أية ثقافة). 

وتصبح آزمة الفن الحديث أكثر des;‏ عندما یعتیر الفنان أن 
جربته PF‏ هذا ar zer‏ ولذلك فقد أصبح همه الأول al‏ یخلق 
دائماً اتجاهاً تعاس لنفسه ومدرسته» يسعى من من أجل دعمهاء إلى ايجاد 
البادیء er‏ الجديدة. 

ولکن هذا التفنن في الابتکار لم يكن كافياً GA‏ عدد من 
الفنانين الاکفای ممن رغبوا في مقاومة تلك الاتجاهات ورفضوا 
a‏ لها 0 كانت dene) a à a a‏ 


۱۰۸ 


وخاصة الناشئین og‏ أن يربطوا أسلوبهم بمدرسة جديدة لكي يرتفعوا على 
سلمها. وتجلت المعضلة الاساسية عندما كان الفنان يفتعل محاولاته 
هذه بعيداً عن الجدارة والعفوية. 


وكما سبق فان الفردية جرت الفن الى العبث والفراغ. وأصبح هم 
الفنانين ol‏ یوجهوا فنهم لیعبر عن ارادة الازالة والنفي كما يقول 
جوفروا. ويضيف رونيه هويغ SEG‏ ان عدداً كبيراً من الفنانين الذين 
el‏ هذه ie‏ المناهضة للعبقرية وللانسان وجمیع ضروراته 
الاولیق أضافوا E‏ من الفراغ والقلق» ظهر بالنسبة لتفكيرنا بمظهر 
ULA‏ 


وفي الواقع فإنه ليس من الممكن تصور عدمية في الفن أكثر تطرفا 
وي er‏ (کلاین) و CE)‏ و ee‏ ان 
العجب ail) oe‏ صور ور الفراغ واللاشيء وفي هذا اللاشيء 7 
٠‏ أبيض نقي كنقاء اللاشيء». 

Ad,‏ رافق هذه الازمة العنيفة التي أصابت الفن منذ نشأتها 
الأولی؛ محاولات للردة والعودة بالفن وبالتصویر بصورة خاصف الى 
دوره ره الاساسي» وهو - PIN‏ والفرح en‏ التي تنقذ الانسان 
7م 


ولقد تمثلت هذه ا حاولات في طريقين» الأول البحث عن البساطة 
وتصوير کل ما هو ساذج وبريء وطفولي في الحياة» ویتمثل هذا 
LAN‏ فى أسلوب البسطاء ¿Les Naifs‏ ثم في البحث عن فنون آکثر 
عراقة لاشغال الفراغات التي أصبح الغرب یحس بها. وکان الامجاه 
في هذه الرة نحو الشرق» ذلك لفقدان الثقة بالغرب» و LS‏ یقول 
oh Dala ler yo‏ تفاؤلي لا یسمح لي أن أتوقع آشیاء كثيرة من 


۱۰۹ 


ذلك إلا من خلال الريح التى ستهب علينا من الشرق». 

وهكذا ofl‏ الانطباعيون ورفقاؤهم نحو الفن الياباني» وانجه 
بيكاسو والتكعيبيون نحو الفن الافريقي ذي الاصل العربي» واتجه 
الانبياء Les Nabis‏ والوحشيون نحو الفن العربي. 

وما لا شك فيه أن هذه الاتجاهات أدت إلى انفصام العلاقة بين 
الفن الغربى وجذوره as AM‏ وبالتالى الى dió)‏ فى القيم) ويقول 
oh aa‏ الاهتمام بالحضارات GAM‏ يفيد في زيادة الثقافة 
ويوسع الفن الغربي ويجدده» ولكنه يقطع استمراره ويفسح ا جال 
للمغامرة فی مجال اجهول). 
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هوامش الفصل الخامس 





)1( أمثال: بریون ودولوره» وبیزومب» وهویغ. 

(Y)‏ عينه لوي فيليب سفیرا لدى السلطان عبد الرحمن لتقوية العلاقات 
بین فرنسا والمغرب. انظر تفاصيل رحلة دولاكروا إلى الغرب فی AT‏ 
رونيه EP‏ عن دولا کروا. 300 - 265 .及 . 和 Delacroix PP.‏ 
(۳) انظر كتابه الانف الذكر ص ۲۰۲ . 

. ۱۹۲۲ الاسبوعية عدد ۸۷۹ آب‎ Arts نشر المقال في جريدة‎ )٤( 
. 55 رواه فوسكا في كتابه عن دوفرزن ص‎ )٥( 

)٦(‏ انظر مقدمة ترجمة (الباب الضیق). 

.M. Gagnon: La peinture moderne YA انظر ص‎ (¥) 

(A)‏ انظر عنوان المجموعة في قائمة الراجع. 

)4( انظر دليل هذا العرض الذي صدر في باریس عام ۱۹4۹ . 
(۱۰) في كتابه الفن والانسان. الجرء ۱ و ۳ . 

-R. Huyghe - L’art et l’homme T. 1-3 

)111( صدرت ترجمة هذا الكتاب إلى العربية عام ۱۹٦١‏ ۔ بيروت. 
(VY)‏ في كتابه «التيارات الکبری في فن التصوير). 

(۱۳) انظر Jouffroy‏ في كتاب هويغ (الفن والانسان). 

)£ 1( انظر كتابه (وضع الفن الحديث). 

J. Cassou: La situation de l’art moderne. 


)10( نفس المرجع اعلاه. 


)11( جوليان . نفس الرجع اعلاه. 

.A. Humbert: Les Nabis et leur &poque انظر مقدمة كتاب‎ )۱۷( 
.R. Huyghe, Dialogue avec le visible انظر‎ (\ A) 

(۱۹) انظر كتاب الفن والانسان ج ۳ . 

(۲۰) انظر كتابه الفن التجريدي. 

(۲۱) انظر ص 15165 من كتاب: 

Dujardin: Le cahier musulman et arabe «Message d’Orient» 
1926 

(۲۲) انظر كتاب الفن والانسان ج ۳ ص ۳۹۶ . 
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الفصل السادس 


الجمالية العربية 
٤‏ التصو ير الحديث 


١‏ المصورون الاوربيون والاستشراق من بعيد. 
GH N E‏ العسکرية. 
۔ بين الاغتراب والاستشراق. 

۔ الاغتراب في القرن التاسع عشر. 

٥‏ ۔ Og pall‏ في مصر. 

٦‏ - الولودون فى البلاد العريية. 

Y‏ الایفاد بحثاً عن فن آخر. 

AA فيلا عبد اللطیف في‎ A 

4 - الرواد الاوائل في فيلا عبد اللطيف. 


一‏ چہ مہ 
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الفصل السادس 





الجمالية العربية 
في التصوير الحديث 


- الصورون الاوروبيون والاستشراق من بعيد: 

لقد بلغ أثر العرب ذ رک تر فقلما 
er‏ آو تقاليدهم. ie‏ من الانصاف أن 2 النقاد a‏ هذه 
شاعت abs er‏ شهرة ة lle‏ ھا العربية» ونحن La‏ 
المدارس Re‏ وحافظوا ar‏ طابعهم Den E‏ 0 من 
الجماليات العربية التى سنحاول تصنيف أطرها وفق الترتيب التالى: 

١‏ المصورون الاوربيون الذين استوحوا العرب من بلادهم. 

؟ ‏ الصورون الاوربيون الذين أقاموا في البلاد العربية لاداء 
خدماتهم العسكرية. 

۳ - الصورون الاوروبيون المدفوعون وراء الاغتراب. 

٤‏ ۔ الصورون الاوروبیون الذين ولدوا في البلاد العربية. 


11° 


ه ‏ الوفدون الى البلاد العربية وخاصة الى ZH‏ (فيلا عبد 
اللطيف). 


المصورون الغربيون الذين اعجبوا بالعالم العربي» دون أن يتمكنوا 
من زيارته عديدون. فمنذ القرن التاسع عشر كان التمثيل السياسي 
بين العرب وأوروبا وكانت العلاقات التجارية بينهما في حوض 


وفي القرن العشرين ظهرت الروايات والقصص التي كتبها كتاب 
زاروا البلاد dy all‏ مثل موريس باري Barres‏ وجورج دوهامل 
Duhamel‏ وفلوبير Flaubert‏ وأندره جيد Gide‏ وموباسان 
Maupassant‏ وريلكه Rilke‏ وآخرون 1,55 Qu‏ كانت Lies‏ 
جديدا للتعرف على الشرق. 


وكانت الملاهى الباريسية أحياناً مصدراً لالهام بعض المصورين 
عندما کانت تقدم مشاهد عن ald}‏ والفن الشعبي العربي. ومن 
المؤكد of‏ المواضيع المستوحاة بهذه الطریقة لم تكن islas Bole‏ 
تكن تمثل الجو الشرقي الحقيقي» ولم نتصل بالفن العربي بل لقد 

ثم أن بعض الصورین» استورد بعض التاع العربي من ملابس 
موضوعاتہ. ومن بين Na‏ الفنانين كريستيان بيرارد Berard‏ 
۲ - ۱۹4۹ الذي سافر قليلء ولكنه في باریس استحضر 
جزائري). 


Ll‏ أندريه بلانسون Planson‏ ۱۸۹۸ء فلم يغادر باريس» ولكنه 
کان یحاول استخلاص مواضيعه من شخصيات AU‏ والمسارح 
الراقصة التي كانت تقدم في مونبارناس مشاهد عربیة شرقية. وكذلك 
الامر بالنسبة لبریانشون Brianchon‏ الذي أصبح من أتباع ماتیس 

Y‏ الاستشراق أثناء الخدمة المسكرية: 

ان احتلال فرنسا Ap‏ عام ۱۸۳۳۰ ثم احتلال باقی ا مغرب 
العريي وأخيرا الانتداب على سورية ولبنان عام ۱۹۲۰ حتی 
٤٩‏ : ساعد بعض الوظفین والجنود على الانتشار في آنحاء البلاد 
العربية. وكان من بين هؤلاء O yla‏ وهواة استفادوا من اقامتهم فی 
تصوير الحياة العربية) الوجوه وا جو و الطبیعة. . ولقد كان من بينهم 
بعض الفنانين الكبار الذين أتينا على ذكرهمء مثل مونيه وبازي 
وآخرون معاصرون مثل غورغ وبینیون وفينارد. 

Li‏ ادوارد غورغ Ger‏ ولد في سدني (استراليا) عام 
فی als‏ رانسون» وكان استاذه موريس دوني. ثم زار الهند 
وشمالي افريقيا واشترك في الحرب العالمية الاولی هناك. 

ادوارد بينيون «Pignon‏ ولد في ضواحي باریس عام ۱۹۰۰ 
وأدى خدمته العسكرية في سورية» وهنا Al‏ عدداً من الواضیع 
الحلية. ولكن بعل عودته الى باريس ابتكر اسلوبا خاصا به زاعت 
شهرته على أساسه. وقد کتب عنه رونيه هويغ وجان كاسو وبرنارد 
دوريفال» وهم من كبار الكتاب الفنيين» ما رفع من مرکزه الفني. 

كلود فينارد Venard‏ ولد فى باریس عام ۱۹۱۳ء the Waly‏ 
فى اللوفر کمرم للتحف والرسوم الزجاجیة وفي عام ۱۹۳ أدى 
خدمته العسكرية فى شمال افريقيا» ولقد سمحت له زيارته الى 


۱۷ 


المغرب والجزائر بتوسيع أفقه الفني وبالاحتفاظ بكثير من الوضوعات 
والانطباعات. 

جان أوجام Aujame‏ ولد في اوبوسون عام ۰۱۹۰۵ وأدى 
خدمته العسكرية من عام ۱۹۳۹ الى عام VAYA‏ في الجزائر في فرقة 
الزواف؛ وهناك اکتشف ¿e‏ أطراف شمالي افریقیا وما فیها من 
آسرار فنية. وهو قريب في اسلوبه من الوحشية كما سنفصلها فيما 

ومن الواضع الجلي أن هؤلاء الفنانین لم يذهبوا الى البلاد العريية 
إلا بدافع تلبية واجبهم العسكري. ولذلك فإنهم لم يستقبلوا هذا 
الاغتراب بكثير من الترحیب والاعجاب؛ بل لعلهم على العکس 
شعروا بالضيق وعدم الارتياح. ثم ان شظف الحياة العسكرية 
واا zu‏ والعادات» زاد من ri‏ بالشقاء. وهكذا فإنه 
نادراً ما نرى في أعمالهم موضوعات عربية متميزة. . ونستطيع أن نقول 
أن oe‏ العرب لديهم ضعيف las is‏ عدا الطابع الصوفي المتوفر 
عند (غورع) es‏ 

بين الاغتراب والاستشراق: 

لقد أصبح السفر الى الخارج مظهراً متميزاً من مظاهر ا حياة الفنية 
فى العصر الحديث. فلقد مضى أكثر الفنانين الى الشرق» واستوحوا 
منه الكثير في agile poy‏ 

ولكن BL‏ نعنی بكلمة اغتراب :Exotisme‏ لقد عرف هذه 
الكلمة فرانسوا (OF Fosca oy‏ قائلا: «انها كل ما يتعلق بالبلاد 
البعيدة التي تختلف كلياً عما هو مألوف لديناء سواء من حيث 
الطبيعة أو السكان أو الانتاج أو العادات.. 

le,‏ لا شك فيه فان الاغتراب نحو البلاد الشرقية يبتدىء منذ 
عصر النهضة عندما أقام جنتيلي بلليني في القسطنطينية عامين. 
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ولكن الاغتراب نحو البلاد العربية بمعناه الصحیح ییتدیء منذ 

دولا كروا. 

حدود بلاده. بل أن شاسیریو Chasserieu‏ وفرومانتان Fromentin‏ 

کانا من 7 المغتربين بعل دولا da S‏ وهناك آخرون» وان لم يحتلوا 
نفس المكانة» الا أنه من الممكن اعتبارهم Vu‏ على ازدياد الاهتمام 

sa‏ العربي 


- الاغتراب في القرن التاسع عشر 

(وتجدد الاغتراب دون انقطاع) كما يقول Ds‏ وأصبحت 
مشاهد الحياة في افريقيا وفي آسیاء أليفة في فرنسا وغيرهاء بتأثير 
الفنانين الشباب. ولقد جمع الازار أخبار الاغتراب في كتابه «الشرق 
والتصوير الفرنسي في القرن التاسع عشر من دولاكروا وحتى 
رونوار»(*) 

ولقد بقی هؤلاء الفنانین تحت سيطرة السحر الذي نقله الفنانون 
الأوائل Le‏ فیرنه Vernet‏ «العسكري الصوره LS‏ یسمیه dd‏ 
والذي زار مصر وسورية والغرب العربي. ومثل روفیه Roffet‏ الذي 
عمم الحياة اجزاثرية عن طریق موضوعاته» les‏ جذب اليه الجمهور. 
LÍ‏ دوزاه Dozat‏ فلقد اهتم ¿SÍ‏ من غیره GUL‏ والواقعية كما في 
لوحته «جامع الازهر في القاهرة). 

ولقد كان العالم العربي» عالم الغموض والسحر والروائع» كعبة 
الکتاب الغامرین والفنانین الذين آرادوا الاستیحاء من جوّه ومن 
القصص التواردة عنه. ولکن الشرق الذي بقي بالنسبة الغربيين 
غامضاً das,‏ لم يعد له وجود فلقد تطور الشرق بسرعة 
مدهشة ولم يعد من مكان لعالم الف ليلة وليلة ولروايات عنترة وأبي 
زيد الهلالي ومقامات الحريري» ولقد أصبحت اللابس العربية 
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ال ك والذهبة والاشیاء العربية وطراز العمارة من الأمور النادرقه 
وحل محلها طابع آورويي هو نتيجة الرغبة بمحاكاة الغرب بنهضته. 


ولکن الشرق لم يكن ليثير اهتمام الغرب الا بميزاته التاريخية 
والاثرية» وبعاداته الخاصة والعروفة والنتشرة في جمیع آنحاء العالم 
العربي» في مصر وسورية والغرب والعراق. 

Les‏ يؤسف له أن بعض الفنانین الغربیین قد انحرفوا عن أهدافهم 
فمضوا الى الشرق كي يصوروا الفقر والتخلف» في موضوعات 
تصور الشحاذين والبدو والفلاحين الفقراء. ولقد شوهت موضوعاتهم 
هذه فكرة الغرب عن الشرق» اذ أصبح بنظرهم م LS‏ للتخلف والفقر 
عوضاً عن أن يكون مرکزاً للروائع والخيال .أو موئلاً للمحظيات 
والوصيفات كما فعل جيروم Geröme‏ ولويس Lewis‏ . 

ولكن بالمقابل» فان أكثر الفنانین الذين زاروا الشرق العربي قدموا 
له خدمات هام كما قدموا للفن كثيراً من الکاسب الفنية مثل 
غاستيه ‏ باسان ‏ لوت ۔ دولاباتولییر - Eve‏ ميدي - براییر - 
وبیزومب . 


Li‏ غاسته C.Georges Gasté‏ ۱۸۹ ۔ ۱۹۱۰ «فلقد كرس 
نفسه لحل مشاکل تصويرية تتعلق بالشاهد والملابس والسماء في 
مناخاتها الشرقیة» كما یقول OC rts‏ ففي عام ۱۸۹۲ سافر الى 
الغرب ثم إلى تونس فالجزاش ثم أقام في AH‏ العاصمة by‏ مدينة 
بیسکرا. وفي عام ۸ زار فلسطین وأقام في مصر حتی عام 
۳ حيث زاعت شهرته. ومن أعماله «زواج عائشة)» «بدویتان»؛ 
«شارب الحشيش»» «في العائلة»» «فلاحة» وغیر ذلك. 


7 
dus‏ موته عام ۱۹۱۱ نظم في القصر الكبير بباریس معرض 
خاص لاعماله في الرسم والتصویں باعتباره ممثلا للمصورين 
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ويعرف جوليان بانکاس باسم باسان VAMO) Pasein‏ ۔ )۱٩۹۳۰‏ 
وقد ولد في فیدان ۔ بلغاریا ومات في باریس وکان قد زار الغرب 
العربي وفلسطین ومن لوحاته الشرقية (فاطمة). 

Li‏ آندره لوت ALhote‏ ۱۸۸۵۰ ۔ ۱۹۱۳ AB‏ ابتدأ حياته في 
النحت على الخشب» ثم انصرف الى التصوير Lie‏ بغوغان» ثم 
بسيزان» ثم استقر في باريس بعد معرضه الأول isi,‏ يتفاعا ل مع 
موجة الفن التكعيبي امتأثر بالفن الافريقي. ولقد أسس لوت منذ عام 
5 أكاديية تحمل اسمه لتعليم التصوير (حيث كان للمؤلف 
شرف الانتساب إليها ۱۹۰۸ ۔ 1909 والافادة من آراء لوت فى 
اللون والخط). ومع أن لوت اشترك مع التکعیبیین في حركتهم إلا أن 
اسلوبه ay‏ خاصا بذاته. 

وزار لوت شمالي افریقیا العربية عام ۱۹۵۰ وأقام في مصر عامين 
حيث صور Les‏ من الأعمال الفنية والواضیع يع الصرية و کتب هناك 
مؤلفه الضخم «التصوير US all‏ ومن أعماله «نسوة من تونس) 
وفيها نلاحظ بعض التأثير الهندسي العربي وبعض التزیینات العربية. 

ومن بين الفنانين Cu all‏ فرانسوا دينوايّه ۱۸۹۰١ F.Desnoyer‏ 
الذي زار ايطاليا وبلجيكا والنمساء وأقام عام ۱۹6۸ في الجزائر ثم 
عمل تحت اشراف البير ماركيه. ومن لوحاته (مسجد الجزائر) 

ويمكننا أن نذكر هنا Lat‏ دولاباتوليير (۱۸۹۰ ۔ ۱۹۳۲ الذي 
ابتدأ دراسة التصوير في أكاديمية جوليان عام ۱۹۱۲ . وأثناء الحرب 
الأولى ay al‏ جروح بليغة» وبقيٍ يعاني الالام حتی وفاته. ولقد 
انعكست حياته الشقية على أعماله» وأعطتها شاعرية صوفية tlia‏ 
سحرياً. ولقد ذكر up‏ ان دولاباتوليير بقي متأثرا بأسلوب 
دولافوكونيه De la Foconnier‏ الذي كان مر las‏ بالکتاب الذين 
استوحوا من الشرق» مثل جول رومان وجورج دوهامل. 


۲1 


stil,‏ الحرب العالمية ¿Sl‏ دعي دولا باتوليير ليير الى الخدمة 
العسكرية في الجزائر التي أقام فيها منذ عام ۱۹۲۰ء ومن بین لوحاته 
(تونس سوق البلد). 


ويعتبر كريستيان کایارد Ch.Caillard‏ من الفنانين المغامرين dal‏ 
ولد عام ۱۸۹۹ وقد ورث عن جده الأكبر تيوفيل غوتيه حب السفر. 
وفي عام ۱۹۳٦‏ منحته مدينة باریس جائزة افريقيا الشمالية. ثم سافر 
عدة مرات خلال الشتاء الى المغرب من عام ۱۹۳۹ الى ۱۹۳۹ . 


روجيه شابلان ميدي R.Chaplain Midy‏ ولد في باريس عام 
4 . ولقد زار عدة بلدان في أوربا وأمریکا وأقام فى الغرب 
العربي عام ۱۹۳۸ وفی مصر عام ۸ء وقام بتزيين کتاب أندره 
جيد Wh‏ أخلاقي). وله في الجزائر وتونس أعمال كثيرة. 


ايف براییر Yves Brayer‏ ولد في فرساي عام ۱۹۰۷ء وهو 
تلميذ لوسيان سيمون. سافر في بعثة دراسية الى اسبانیا عام ۱۹۲۷ . 
وفي عام ۱۹۲۸ أحرز جائزة الغرب التي وضعها الماريشال ليوتي 
-Lyoutey‏ وخلال سفره الى المغرب قام بتنفيذ سلسلة من الصور 
المائية» + ومن bis‏ = كبيرة اسمها ا2 الخيول في فلس yal‏ 
جعلت as‏ لديه أكثر نقاوة us,‏ 


روجيه بيزومب» ولد عام ۳ وهو مؤلف AS‏ «الاغتراب 

في الفن وفي الفکره. ولقد أقام في مدن شمالي افريقيا حيث 
¿la ES‏ وعن الشمس مباشرق عين ما اکتشفه شیفرول في 
مخبره من أسرار تحليل الضوء وتأثيراته. 
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أقام بیزومب في الغرب بصورة خاصة من عام ۱۹۳۷ - ۱۹۶۱ 
واشترك في العارض التي أقيمت في القاهرة عام ۱۹۳۷ء وفي 
اسطنبول وأنقرة عام ۱۹١١۱‏ وفي ليشبونة وبرشلونة عام ۱۹4۲ . 

وفي عام ۱۹۶۲ - ۱۹6۳ انجز التخطيطات الکرتونية لقطعتین من 
السجاد (الغوبلان) وعنوانهما «افریقیا البیضاء وافريقيا السوداء). 


وفي عام ۱۹4۵ آنجز قطعتين من السجاد (الاوییسون) تحت اسم 
«الملوك البربر والتوحشون). 

وقد رسم با حفر اللون لکتاب «بنات القدس الصغیرات» و BIS‏ 
رسم بالليتو اللون لقصة آلف ليلة وليلة باللغة العربية التي آصدرتها 
المكتبة الوطنية في باریس ومن بين لوحاته «الوصيفة وفاطمة»» (في 
متحف الجزائر)» «مشهد من مراکش» (الرباط)ء (باقة الورد 
الرومانتية» ۱۹۵۵ (في متحف الفن الحديث في باریس)» و «امرأة 
مغربية) O‏ ۱ ۱ 

وهناك فنانون آخرون کالفنان الالماني ليوبولد كارل My‏ 
LK. Muller‏ الذي زار أيضاً شمالي افريقيا والهند وأقام في مصر 
وترك فيه بعض اللوحات مثل لوحة (التنبؤ بالمستقبل)» التي Ar, JE‏ 
على هيئة شيخ عربي امسك كتابا بيسراه» بینما اخذ يشير بيمناه 
بحركة ايمائية» الى كف امرأة وضعتها على الرمل. 


ولوحة أخرى «سوق deb‏ وتمثل جمهوراً حول شيخ crt‏ 
ووقفت الى جانبه امرأة تبيع قصب ES‏ وثمة فنانون آحرون زاروا 
مصر في مستهل هذا القرن کالفنان هرمن كيرتشمر H.Kirtchmer‏ 
ونرى أسلوبه ومدى تأثره بالجو العربي في لوحته «سوق العبید». 
والفنان جانت Jants‏ ومن او لوحاته yh‏ القطط) وداكل 
العقارب» و «مروض الثعایین» و «شاعر الربابة» و «الابسطة في خان 
الخليلي) و «موکب رمضان). 


۱۳۳ 


Lei) فقد صور‎ CR-Hober رودلف هوبر الهولندي‎ obal Ul 
الدراویش) 4 (العائد من الحج) وهما محفوظتان فی متحف القاهرة.‎ 

Ul‏ الصور الهولندي ماریوس باور M.Bauer‏ الذي ولد سنة 
۶ وزار مصر وسورية LS js‏ فقد اتیح له أن یتاثر بالفنون 
السائدة هناك والتی نراها فى صوره. 

ومن بين الفنانين الغامرین الذین تعلقوا با ياة العريية أيضاً الصور 
واحفار الانكليزي فرانك برانغوین FBrangwyn‏ الذي ولد ale‏ 
۷ وبداً حياته الفنية برسم الصور ا حائطية متأثراً جفهوم الثالية في 
الفن العربی» وقد بدا ذلك واضحاً فى الناظر الشرقية التی كان 

وعمد المصور الانكليزي وليم روتنشتاين W.Rothenstein‏ (الذي 
ولد عام ۱۸۷۲ وعين سنة ۱۹۲۰ مديراً للكلية الملكية للفنون فى 
ساوث كنسنعتن) الى الفن العربى فاستوحاه فى أسلوبه وبعض 
موضوعاته. 

۵- المغتربون 3( مصر: 

إن اقبال الفنانين الاوربيين على مصر قديم يبتدىء منذ حملة 

وفى القرن العشرين اتجه عدد كبير من الفنانين الفرنسيين 
والايطاليين واليونان الى مصر واستقروا فى القاهرة والاسکندریق 
واقام كثير منهم فترة طويلة فيها مدفوعين بتصوير ال جو المصري 
والتقاليد الاجتماعية» كالمصلين فی المساجد» وطلاب حلقات الدرس 
في الكتاتيب» وأسواق الخيام وخان الخليلى والحمامات الشعبية. 

ومن jen‏ هؤلاء فورسیلا Forcella‏ الايطالي وغاسته الفرنسى 
واميل برنارد. وكما حضر إلى yaa‏ المصورون Clement das‏ 
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ودينو Dino‏ وجيرارده Guillaume ey  Girardeh‏ وفرومانتان» 
ومعظم لوحات هؤلاء الفنانين هي وثائق تاريخية ومراجع للکتاب 
الذين اهتموا بوصف الحياة في مصر. وهذه اللوحات موجودة في 
متاحف فرنسا وبعضها في متحف محمد محمود خليل في القاهرة. 
la‏ لويس A ere J.F.Lewis‏ منذ أن رسم 
مجموعته في الحفر» التي حملت عنوان «رسوم القسطنطینیة». وفي 
عام ۱۸4۰ زار هذه المدينة وتابع استشراقه فيها على أن اقامته في 
القاهرة في حي شعبي يرتدي الملابس احلية متمنطقاً سيفاً وقد ارسل 
a‏ وصبغ ages‏ ما جعله اكثر | ستشراق OS‏ همه أن يصور عالم 
EA‏ استرسالا ما قدمه في القسطنطينية من أعمال. وفي نفس 
الوقت كان Inger pl‏ في باريس برسم نفس المواضيع من خلال 
aa‏ سے سوہ 


ومن فرنسا اشتھر في مصر هارتان Hartins‏ الذي استوطنها منذ 
عام ۱۸۹۰ وتوفي فيها عام ۱۹۰۵ كما زارها مار كيه الفرنسي وفان 
دونغن الهولندي الاصل. 


ولا بد أن نذ كر ca‏ الايطاليتين كازوناتو Casonatto‏ التى 
أقامت فى مصر اربعين ce‏ وايماكالى Kali‏ التى تزوجها الفنان 
المصري الشهير راغب عياد. 

واشتهرت المصورة رينير Reiner‏ بألوانها الشرقية وبالزخرفة العربية 
الى نقلتها من مصر الى بلادها LU‏ 

وفی الاسكندرية التى كانت ملتقى الاوربیین بالشرق» عاش عدد 
كبير من الفنانين المصورين نذكر منهم الايطاليين سانيير Saniére‏ 
الذي توفی عام ۱۹:۳ تاركاً ole‏ المشاهد المصرية. وسيفلتي 
Civelti‏ وجولفاني Julvani‏ وبيتشي Picci‏ 


و ۱۲ 


ومن اليونانيين نذكر الصور ليتزاس Litsasse‏ والمصورة GLS‏ 
Crafia‏ وانجلو «Angelo Polo sy‏ 

وفى القاهرة انشعت مدرسة للفنون الجميلة الايطالية (مدرسة 
ليوناردو دافنشى) منذ عام ۱۸۹۸ تحت رعاية جمعية دانتي الليغيري» 
ويشرف dilo Lo‏ ايطاليون كالمعماري بافيل G.Pavil‏ والمصور 
روبرتي Roberti‏ وهذه المدرسة تشابه فيلا عبد اللطيف في الجزائر 
ولكن طلابها کانوا من المصريين والاوربيين. 


- الولودون في البلاد العربية 


لقد كان ازدياد العلاقة بين أوروبا والشرق العربي» سبباً في نشوء 
بعض الفنانين على أرض عربية» أو في هجرة بعض العرب الى الغرب 
وارتفاع شهرتهم هناك. وذلك مثل ليموز وكارزو واتلان وكلو ومارك 
وصباغ. وفيما يلي بعض المعلومات التاريخية عن كل واحد منهم. 


ولد روجیه مارسیل لیموز R.M.Limouse‏ في کولو من آعمال 
قسظنطينية (الجزائر) عام ۱۸۹۰ وأقام في تونس حتی عام ۱۹۱۹ء 
ثم قام بعدة رحلات الى آوروبا وکان یعود من وقت إلى آخر الى 
المغرب. وهو في آسلوبه وان ارب من الوحشيين إلا أنه يحمل lb‏ 
خاصاً بذاته» فلقد حافظ دائماً على جو الراحة والامان والهدوء. 


وفى متحف الفن الحديث في باريس بعض أعماله ذات الالوان 
العربية Je‏ لوحة «الدولن» و «القعد الاصفر» و «التروبادور» وهناك 
لوحة ملك الفنان باسم «امرأة مراکشیة). 

ولد جان کارزوزیان الملقب بکارزو Carzou‏ في حلب. وکما 
يقول فيلس Fels‏ في کتابه عن OIE‏ لقد ولد هذا الفنان الشرقي 
في يوم eue‏ في اول یوم من کانون الثاني من عام ۱۹۰۷ ۰ لقد 
كان مهد کارزو في نفس النطقة التي كان YS‏ مهد السیح». 
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فاشترك في معرض المستقلين وفي معرض ا خريف في التويلري» ومن 
oy‏ لوحاته نذكر «القدیس فرانسوا» و «خليج JUYI‏ ۱۹۵۹ . 

وفي عام ۱۹۵۰ زار کارزو مصر ولبنان وأقام في بیروت 
والاسكندرية والقاهرة معارض لا عماله. 

ولد جان اتلان 3.۸٤14۸‏ في قسظنطينة عام ۱۹۱۳ ء وكان أهله 
التجار قد أرسلوه الى باریس عام ۱۹۳۰ لكي ينهي هناك شهادة في 
الفلسفة إلا al‏ اهتم بلصو من عام ۱۹۲ C2‏ بداية ask‏ 
a JAA ۱۹:۷‏ تلان نحو التجريد. ذکر در on‏ اتلان 
الفارق يتجاوز في es‏ عشرة se‏ 

ویدو الطابع الشرقي الواضح الذي أكده poil‏ كاسن في 
موضوعاته التى يتناول فيها حیوانات خیالیة صورها بالالوان الزيتية 
ab La‏ بألوان الباستيل وبال حوّار وأحاطها بخطوط سوداء قسمت 
اللوحة إلى مقاطع متتابعة. وتوفي اتلان في عام ١95١‏ . 

ویعتبر اتلان وكارزو 5 مقدمة الفنانين المعاصرين» ولقد بلغت 
شھرتھما حدوداً واسعف الأول بأسلوبه التجريدي التعبيري» والثاني 
بأسلوبه التعبيري السريالي. 

ولد رونيه جان كلو René-Jean Clot‏ في الجزائر في قرية صغيرة 
قرب (المدينة) ونراه في أكثر لوحاته يذكرنا بأرض aby‏ الاصلي. 
وكما یصرح انريكو تيراسيني «ان المشاهد الجزائرية لدى جان كلو 
تشع بالنور» هذا النور الخاص بالشرق العربي». 

ولد اندره مارك André Marc‏ عام ۱۹۰۷ من أم عاشت هي 
وأهلها فى الاسكندرية» وكان قد قضى مارك طفولته في شمالي 


۱۳۷ 


افریقیاء وفي عام ۱۹۳4 أقام سبعة أشهر في بیسکرا وفي جنوبي 
AA‏ 
Aa‏ 


ولد جورج صباغ( "۲ في الاسكندرية وتوفي في القاهرة عام 
١‏ وعندما كان في التاسعة عشرة من copas‏ أوفده والده الى 
باريس لدراسة القانون. ولكن صباغ تحول عن دراسة القانون الى 
> ور ولا 0 9 ان au)‏ ۳ يعن re‏ التي ا من 
العونة المالية عقاباً له على عقوقه. ولكن صباغ الذي 52 الفن من 
أعماقه» صمم على الاقامة في باريس لدراسة الفن ودأب على السعي 
لايجاد عمل يعيش منه. ثم تمكن من الحصول على وظيفة بسيطة في 
محل لبيع السيارات فقبل بها. وظل صباغ يزاول مهنة التصوير قرابة 
عشرین chle‏ فصور كل ما وقع عليه نظره من بحار واشجار وجبال 
واشخاص. وهو من الفنانين المشهورين الذين لهم لوحات منتشرة في 
متاحف العالم. 

ولا بد ti‏ أن نذکر À Le‏ الفنانین السوريين واللبنانيين. الذین 
هاجروا الى امریکا الشمالية والجنوبية» والذين آقاموا هناك تحت اسم 
الغتربین Oa N;‏ 

لقد اصطحب هؤلاء الفنانين معهم التقالید والاعمال والتاع من 
بلادهم. ففرضوها على العالم الجدید وأصبحت مصدر الهام عدد 
كبير من الفنانين والكتاب الامريكان. ومن بين الفنانين العرب الذين 
عاشوا في الخارج (سعید مرعي» و «شكري مصور) و «جبران خليل 
جبران» في أمريكا «ونجيب بخعازي» في روسيا و «فيليب موراني» 
في باریس و «موسی أيوب) مصور الملوك الانكليز فى لندن. 

ولقد اكتسب هؤلاء جنسیات الاوطان التي هاجروا إليهاء وبقيت 
أعمالهم هناك. 
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Y‏ الایفاد Gas‏ عن فن آخر: 


عدد كبير من الفنانين الشباب هم من الموهويين المتفوقين» ممن 
le‏ تقدیر المسؤولين فأوفدوا val‏ البلاد العربية للاستفادة من جو 
جديد.من Ji‏ ادوارلید وتارتلت. 

على أن بعض هؤلاء مضی elo ag‏ على دعوة Lol:‏ أو 
بموجب مهمة فنية محددة كما é‏ لدوفال Duval‏ . 
علی العهد الفرنسي للفن الاسلامي بدمشق. 

وفی دمشق A‏ عدة مناظر في clad‏ و «الصالية» على سفح 
قاسیون وفي قصر العظم؛ وفي دمر. ورسم الطرق الضيقة في cal‏ 
كما في لوحته «الخبز العربي» وهي ذات تاثیر مدهش. وفي حلب 
صور القلعة» كما صور النواعير وقلعة شيزر وغابة شيزر على العاصي» 
و «منظر من Di‏ 

A‏ فيلا عبد اللطيف في الجزائر: 

على أن اجموعة الضخمة من الفنانين الفرنسيين الذين أوفدوا الى 
البلاد العربية ذهبوا الى مدينة الجزائر حيث «فيلا عبد اللطيف» ليقضوا 
فيها عامين في الدراسة والانتاج المنظم. 
: وقصة هذه الفیلا تبتدىء de‏ عام ۱۹۰۹ عندما قدم الناقد الفني 
(أرسن الكسندر) ۶۵ تقريرا في مجلة الاخبار عدد 
ت ۲ ۰۱۵ ۱۹۰۰ الجزائر. تحت عنوان «خواطر عن Spal‏ 
والصناعات الفنية فى الجزائر) وفيه كتب هذا OW «hi‏ دارة عبد 
اللطيف الواقعة في أسفل المشتل الزراعي هي قصر فخم مشرف على 
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بالاستفادة من الشمس والطبيعة فيما إذا قيض له أن يكون مقرا 
بالقيشاني الرائع» والحدائق ا حیطة به بلونها الاخضر الزمردي». 


وقد أثار هذا التقرير الحاكم (جونار) عام ۰۱۹۰۷ فرأى أن يدعو 
الموهوبين الناشئین في باریس لكي يعيشوا في جو عربي في ال جزائرء 
ويستفيدوا من مظاهر الحياة هناك. 

وتقع هذه الفيلا خلف التحف الوطني للفنون الجميلة. ولقد 
كانت قصرا عربيا فی القرن الثامن عشره ثم مقرا لوزیر الداي» الى ان 
أصبحت منذ عام ۱۹۰۸ مؤسسة فنية تستقبل کل عام ولمدة سنتين» 
1١5 .‏ 
می باريس” : 

ولقد لعبت هذه الفیلا أو هذا المركز دوراً هاماً فی تقوية الارتباط 
ULL oy‏ الاسلامية والفنانین الفرنسیین الشباب. فلقد CAS‏ 
جميع الشروط لديهم ملائمة لكي يستفيدوا من تجربتهم الفنية» as‏ 
عن Al‏ مسوولية احری وظيفية كانت او عسکرية آو غير ذلك. 
ولا شك أن هذه الظروف الايجابية سمحت لهم باستلهام الجمالية 
الإسلامية أو على الاقل المواضيع العربية. وفيما يلي سنعمد الى 
استعراض آشهر الفنانین الموفدين الى فيلا عبد اللطيف oia‏ 


٩‏ - الرواد الاوائل في فيلا عبد اللطيف: 


لا بد من ذكر الفنانين الاوائل الذين أقاموا في مركز عبد اللطيف 
من Jus‏ ما کسیم نوار Call M.Noiré e‏ بالفنان الجزائري في لوحاته 
«ولادة في الصحراء» و «أغنية الناي»» «وياسمين الساحل». ومن 
Juul‏ ليون كوفي Cauvy‏ الذي أصبح التصوير اجزاثري على يديه 
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أكثر نزقاً وأكثر نهجية. وليون كاري Carré‏ الذي اكتشف BUY‏ 
والدقة فى الطبیعة AAA‏ 

شارل دوفرزن Ch. Dufresne‏ ولد عام ۱۸۷۲ وتوفي عام 
۸ ابتداً حياته الفنية بممارسة الحفر التجاري على الخشب» ثم 
دخل في مدرسة الفنون الجميلة وعین فيها كمساعد نجار. ثم اوفد 
الى الجزائر حيث أقام خلال عامي ۱۹۱۰ ۔ ۱۹۱۱ء وفي فيلا عبد 
اللطيف اكتشف نفسه كما يقولون. فخلال اقامته هذه وكان فی 
الرابعة والئلائین من عمره Clé‏ عبقريته القوية في capa‏ ولکن 
ويا للأسف لم يستفد من تقاليد الفن والحياة هناك. 

على أن الجزائر أمدته بیعض الواضیع الغريية ودفعته نحو اسلوب 
أكثر غنائية. 

ويعتبر بول دوبوا PEDubois‏ من أبرز الموفدين الى' فيلا عبد 
اللطيف وقد حصل عام ۱۹۲۷ على الجائزة الكبرى. ومن أشهر 
لوحاته «امرأة من الهفار» الموجودة في متحف AJA‏ 

Li‏ جان لونوا J.Launois‏ فقد توفي عام ۱۹6۲ في وهران وكان 
قد أوفد عام ۱۹۲۰ الى فيلا عبد اللطيف. ومن بين لوحاته 
«الشرقيات) ۱۹۳۰ و «نساء من CAA‏ 

ثم تعاقب عدد من الفنانين من أمثال بییر أوجين کلیران 
P.E.Clairin‏ الذي ولد عام ۱۸۹۷ وأوفد الى الجزائر عام ۱۹۲۹ء 
وفي عام ۱۹۳۲ أوفد الصور ريشارد ماغيه والنحات مانيه دامبواز 
D’amboise‏ في بعثة فنية لهذه الفيلا. وفي العام التالي sl‏ اميل بونو 
Bonneau‏ وآندره همبورغ Hambourg‏ الذين زاعت شهرتهما Lad‏ 
بعد. 


Li‏ بونو فقد ولد عام ۱۹۰۲ وأقام في ال جزائر ثلاث سنوات ثم 
عاد الى المغرب ple‏ ۱۹۸ . 
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كذلك هامبورغ فقد ولد عام ۱۹۰۹ في باریس وأقام في الجزائر 
عامين في ذلك القصر المنيف المسمى قصر نساء السلطان المليء 
بالغموض «وهناك اكتشف النور الذي دفعه الى تثبيت aan‏ 
وان أشي لوحاته aÍ aly‏ من فاس) الموجودة في متحف الجزائر. 

اميل سابورو «Sabouraud‏ أقام Lal‏ عام ۱۹۳۲ في الجزائر لمدة 
ثلاث سنوات كموفد الى مركز عبد اللطیف ولقد زار أيضا تونس 
Aly‏ 

ولا بد هنا أن نذكر موفدين آخرين أمثال جوف Jouve‏ وبيرسيه 
Bersier‏ وجان أو جين J.Eugene‏ والاخوان بوشو (ايتيين (Oley‏ 
وبواتيل Boitel‏ وبروفوست í pr Pruvost‏ جاکمان Jaquemin‏ 
وفینیسیان Venetien‏ وشور Schurr‏ وخاصة نيفلت .Nivelt‏ 

روجيه نيفلت R.Ch.Nivelt‏ مصور ونحات ولد في باريس عام 
۰ وهو تلميذ النحات الشهير لوران Laurens‏ في أكاديية 
a a abs ejes sd‏ بو ارب لعام 
e ۰۵‏ ثم أوفد إلى فيلا عبد اللطيف عام ٤‏ ومن بين لوحاته 
التي رسمها هناك نذكر «الجزائر ‏ امرأة من بني .\aro VEN‏ 

وبالاضافة الى هؤلاء نذكر: 

ما es‏ نواره 6 مصور المناظر المولود عام \AAA‏ الذي 
حصل عام ۱۹۰۰ على fe‏ الشرف على لوحته «خلیج CAGA‏ 
والذي أقام في الجزائر وكان رائد الفن المغربي JS‏ 

ايتيين شوفالييه E.Chevalier‏ مصور من باریس تأثر في بداية فنه 
بالوحشیین ثم انتقل الى الجزائر وبرع بتصوير المشاهد البحرية Je‏ 
(سیدي قروش). 

ماتيو فیردیلان M.Verdilhan‏ الذي توفي عام ۱۹۲۸ وكان قد 
ارتبط بالوحشيين بعد أن كان انطباعيا. وقبل اقامته في الجزائر كان 
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قل تاثر با جو انتوسطي في بلده مرسيليا وضواحيها. وقد قام 
بدراسات تطبيقية على الشمس وأثرها على الاشياء في AA‏ 


لوي برتوم سانت آندره وهو مصور وحفار» زین درج كلية y‏ 
ومدخل مديرية الفنون الجميلة في مدينة باریس وصور بالليتوغراف 
rl‏ 

وهو من موفدي مركز عبد اللطيف عام ۱۹۲۵ وكان قد زار 
الجزائر وتونس ومراكش. 
كنف مركز عبد اللطيف هذا. 

ولا بد أخيراً من ذكر النحاتين المستشرقين جورج بيغه G.Beguet‏ 
الذي حصل على الجائزة الكبرى عام ۱۹۲١‏ على JE‏ «المتوضىء 
العربي Débardeur Arabe‏ الوجود في متحف الجزائ والنحات 
لودفيك بینو L.Pineau‏ وهو من آبرز النحاتين الموفدين الى فيلا عبد 
اللطيف. ویحتفظ متحف ا جزائر له بتمثال (عربي في الصلاة). 


على أن أكثر الفنانين الذين أقاموا في مدينة اجزاثر لم يكتب لهم 
شهرة واسعق لذلك لم يكن من السهل التعرف على انتاجهم» ولكن 
ماهو که le ol‏ هناك أكبر الفائدة» 
ردیل ذلك في re‏ ا وفي لوحاتهم BE‏ ة في مختلف 
والمصورون رت 
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هوامش الفصل السادس 


)1( انظر مقال بيير کابان P. Cabanne‏ في مجلة Art‏ العدد ۸۱۹ . في 


هذا الوضوع. 

-Dufresne انظر كتابه عن‎ (Y) 

R. Bezombes: L’Exotismes dans Part. انظر:‎ )۳( 
انظر:‎ )4( 


J. Alazard: L’Orient et la peinture frangaise aux XIX.s 
de Delacroix á Renoir - Paris - Plon 1930 


.L. Bénedite: Gasté Peintre Orientaliste انظر مقدمة الدليل:‎ (0) 
A. Lhote: La peinture Egyptienne انظر:‎ )٦( 
انظر الكتاب السابق الذكر:‎ )۷( 

R. Bezombes: L’Exotisme dans l’art et la pensée 
.F. Fels: Carzou ۱۲ انظر ص‎ (A) 
.M. Dorival: Les peintres du XX.S 2. Vol ١ 47 ص‎ „2! (4) 
انظر كتاب أحمد راسم الذي تناول حياة جورج صباغ.‎ )۱۰( 
انظر (الفن اللبناني) لصلاح كامل.‎ )١١( 
R. مقال‎ YEA عام ۱۹۲۷ ص‎ A العدد‎ Syria انظر مجلة‎ (11) 
عن «مهمة الفنان جان دوفال في سوریة).‎ Dussaud 
انظر دراسة الازار 0 عن هذه الفيلاء ودراسة انجیلی‎ AY) 
۱ .Angelé 
.J. Bouret: A. Hambourg انظر‎ (11) 
.V. Barruland: L’Algérie et les peintres orienalistes انظر‎ (1 €) 
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الفصل السایح 


النزعة الاستش اقية 
في فن الانبیاء 


lu -‏ مدرسة الانبیاء. 


۔ الجو الروحي الشرقي. 
Asa‏ 

. الرمزية الشرقية فى فن الانبياء.. 

ا ات FREI‏ 

- الانبیاء يعيشون في مناخ الأرض العربية. 
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الفصل السابع 


النزعة الاستشراقية 
في فن الانبياء 


١‏ منشاً مدرسة الانبیاء: 


ليست النابى Nabisme‏ أو مدرسة الانبياء» مدرسة فنية شهيرة 
بحد ذاتهاء و اشتهرت ضا لشهرة أصحایها من الفنانین, ذلك أنها 
بقيت الى حد کبیر غامضة وسرية وبعيدة عن أن تكون مجرد طريقة 
فنية» كما أن أعضاءها لم يهتموا بتوحيد أسلوبهم الفني؛ الا أنهم 
انطلقوا دائماً من مبداً واحد. 

على أن النقاد والراقبین کانوا یشعرون أن جذور هذه الدرسة» من 
حيث هي مبدأ رمزي» یتصل بتقالید أجنبية» فبعضهم یربطها بغوغان 
Gauguin‏ وبأسلوبه الغترب ویعتبر ان الوسیط بینهما هو سیروزیه 
«P.Sérusier‏ الذي مضی ple‏ ۱۸۸۸ الى بونت آفن وقابل غوغان 
فأطلعه على بعض دراساته التى آنجزها خلال الصیف. وقد جری بین 
غوغان وسيروزيه الحديث المعروف» والذي أصبح نقطة انطلاق 
«الانبیاء» كما تقول Os‏ 

فلقد اقترح عليه غوغان تصوير مشهد في الهواء الطلق» فهرع 
سيزوريه لاعداده مستحضراً ملونته وألوانه وريشه, وغطاء علبة سيجار 
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استعمله كلوحة للرسم عليها. والتقى بغوغان في غابة ا حب؛ وهناك 

- بأي لون ترى هذه الشجرة؟ 

2 ضا ضع آبهی pel‏ لديك. 

۔ كيف ترى N‏ 

5 حمراء. 

۔ اذن ضع أجمل أحمر لديك. 

وعندما انتهت هذه اللوحة أصبحت «الطلسم (Talisman‏ الذي 
قدمه سيزوريه إلى أصدقائه فى أكاديمية جوليان والذي أضحى 

الواقع أن هذا احوار الذي تم بين غوغان وسيزوريه لا یکن أن مر 
به دون توقف وامعان» ذلك أن هذه العبارات الموجزة التى تبادل بها 
الفنانان أفكارهما لم تكن إلا فلسفة جديدة ان دلت على شيء Ub‏ 
تدل على تحول جذري للفن الاوربي؛ حول من التدقيق بالجزئي ومن 
الاحتفال بالقشرة الواقعية» الى البحث عن الكلى وعن الصورة 
الشاملة» وعن الاشياء المحددة بالرمز الذي ينقل الحدس قبل أن ينقل 
لوعي والفهم. لقد أطلق على فن غوغان دائما اسم الرمزية آحیانا أو 
أطلق عليه اسم التركيبية» وفي الحالة الاولى فان الرمزية اما تعني 
الكشف عن أعماق الموضوع والتعبير عنه بأشكال وألوان مطابقة له 
وليست مطابقة لظاهر هذا ا موضوع. والتسمية الثانية توضح النزعة 
الشرقية التي بادر بها غوغان» عندما جعل فنه م تشمل الروح 
وا جسد المطلق ¿y‏ الزمني والكاني بوقت Ave‏ وهكذا كان 
غوغان تسار بات لا جاهین شرقیین هامین مدرسة الانبیای 
والمدرسة الوحشية (کما تسمى). 
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ويعتقد بعض الکتاب أن «الانبیاء) j‏ وا بالفن الياباني. لا شك أن 
بونارد Bonnard‏ «النبي الياباني جدا) قد استوخى في كثير من 
الاحيان من الفن الياباني» لكن هذا لا يعني أن بونارہ je‏ كافة 
الانبياء. ثم ان عدداً كبيراً من غير الانبياء كان قد تأثر بالفن الياباني. 


ولقد أكد شاسيه Chase‏ وجود أواصر راسخة بین مدرسة 
الانبياء والفهوم العربي الشرقي للفن» عندما آبان دور شاسيريو 
Chaseriau‏ الصور الستشرق, والذي لقن تلمیذه غوستاف مورو 
G.Moreau‏ بذور الفن الشرقي, فکان هذا أحسن جسر نقل عليه 
الفن من الاكاديمية الى الرمزية. 

ویعتقد cos oT‏ أن مدرسة الانبیاء كانت اتجاهاً Li‏ شرقيا Lam‏ 
والواقع أن النظر إلى مدرسة الانبياء» على أنها مجرد مدرسة فنية لم 
يكتب لها الیقای أو مجرد جماعية Civitas-Polis‏ مستترة لا pe‏ 
آسرارها الكتاب الا بالحدود الفنية» هذا الرأي يخفف كثيراً من أهمية 
هذه الظاهرة التى يجب أن نتناولها نحن العرب بصورة hale‏ بكثير 
من الاهتمام. ذلك وحسب اعتقادنا أن هذه المدرسة هي حلقة متينة 
من حلقات الانجذاب الغربي نحو المفاهيم الدينية الشرقية» مفاهيم 
الوحدانية ووحدة الروح. 


۲ - الجو الروحي الشرقي: 


فمنذ أن تطور النظام الكورنثي في الفن الاغريقي» وظهر الفن 
البيزنطي والرومي ثم الفن الباروكي” + فان ثمة محاولات عقائدية 
شرقية ظهرت في الغرب منذ افلوطين وتعارضت مع تيارات كلاسية 
جاءدة. فمند أن أصدر بولس الرسول رسائله المكتوبة باللاتينية» فلقد 
فصل به كنيسة يسوع فصلا تامأ عن مناهلها وأصولها الروحیة 
وشدت الى جوهر أجنبي علماني «بينما كانت شخصية الیسوع 
وقصة ayib‏ تستغيثان opa‏ عال مطالبتین أن تصاغا بقالب 
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ue‏ “ ویینما كانت العذراء عند أهل الشرق مجرد امرأة ولدت 
Lal‏ في ناسوته «اخلوق»» الجوهر الالهي غير ا خلوق. کان أهل 
الغرب يجعلون من العذراء Ul‏ للاله الفادي <Theotokos‏ وهكذا 
أصبح الاله عند الانسان الغربي الاولبي» كالاله عند الاغريق» Les‏ 
كان في الشرق قوة غامضة بت ای ل ا 
غضبها ونقمتهاء تنحدر الى الظلام أو ترفع الناس الى النور' 

كان الدين المسيحي كجميع الاديان التي سبقته أو التي 1ے بعده 
كالاسلام» يقوم على فكرة المركزية التي تة تقوم على مبدأ الروح الواحدة 
وهى الله. 


أمام النزعات المادية التي Sil‏ في الدين = في الغرب» كان 
لا بد من ظهور محاولات لاعادة هذا الدين الى أرومته الاصلية وهي 
الوحدانية الشرقية» وکان (مارکیون) اخالق الحقيقى للعهد الجديد 
Dial eg a bu‏ 5 الکتاب: اد ge A‏ 
الثالوث الروحاني القدس موحداً في فكرة الله ۔ روح الله ولكن 
كنيسة بولس حاربت فكرة يوحنا القائمة على (اللوغس) وناصرها 
في ذلك النسطوريون في الشرق. ولم يطل عهد كنيسة مارکیون التي 
امتدت فقط من عام ٦‏ ۔ ۱۹۰ الا إنها ظهرت في الشرق على يد 
الجبليين ee‏ ۱1۰ آو (ماني) عام 4۵ ۲ وكان أوغسطين الذي قال 
ob‏ الروح أي N‏ تحل على الانسان»» كان من أتباع (ماني) 
نفسه» وكذلك ظهر الازدیون والنساطرة الذين رأوا أن الوسيط هو 
الکلمة (في البدء كانت الكلمة). كذلك كانت نفس أهورامازدا 
وروح Gathas‏ اليهودية هي (لکلمة). ونابو (كلمة) مردوخ عند 
الكلدان. اما في الاسلام فقد كان محمد الرسول العربي نور call‏ 
وكان القرآن كلام الله ومحمد شاهد وقادر رغم أميته» أن يحل رموز 
كلام الله» ومن هنا جاءت قدسية الكلمة في القرآن. 
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ولقد كان لرأي سبينوزا في «کتاب الاخلاق) أهميته الروحية اذ 
يقول: oh‏ انتشا ر الفهم داخل الشعور الواعي يرتكز على أن ثمة روح 
واحدة موجودة في وقت واحد st‏ صفوف المصطفين 
والانبياء). 


لقد كان هذا ال جو الروحي الصرف» جو أفلوطين ويوحنا وسبينوزا 
وباروخ قد دفع هذه المجموعة من المؤمنين الذين درسوا اللاهوت 
الشرني N)‏ والاديان الفارسية والدين الاسلامي) وتطلعوا الى 
أهورامازدا di A‏ مل أو الى يهوه أو إلى cal‏ بنفس الفهوم المتعالي» 
فأرادوا أن يعيدوا الدين المسيحي إلى أصوله الوحدانية» فعاشوا جميع 
الطقوس وجمیع الثقافات وجميع العقائدہ التي أصبحت واضحة في 
أذهانهم بعد أن أعادوا قراءة التلمود وانجيل يوحنا والقرآن. 


وكانوا يحلمون بجو الأرض البعيدة في شرق مستسرء ويسمون 
أنفسهم «برجوازيو فلسطین) وهم روسيل Russel‏ الفوضوي» 
ورانسون Ranson‏ المتصوف وفویللارد Vuillard‏ الكاثو $( 
وباللان Ballan‏ اليهودي الذي ا ح کاٹولیکیا فلقد جمعتهم أخحوة 
سرية à‏ نستطيع أن نسميها OÙ» ¿Civitas‏ سيروزيه أول من حلم بها: 
SD‏ أحلم في الستقبل بأخوة صرفه فريدة» مؤلفة من فنانين منتجین» 
عشاق للجمال والخير» يضفون على انتاجهم وعلى سلوكهم صفة 
لا تقبل التفسير وهي التي أعنيها بكلمة نبي(. 

وكان مكان اجتماعهم Le‏ لأنه كان أشبه ببيت الله Civitas‏ 
Dei‏ حيث لا وجود UW‏ فيها بل (للهنا) وال (ما وراء) كما يقول 
اوغسطین. «وحيث كانوا يجهدون بإيصال الفن الى الله . 

ولکن وقد (اصطفاهم)؟. . الله où‏ منحهم النور من روحه» كان 
لا بد من تسمية آنفسهم ما Gb‏ بدورهم الجديد. وهکذا اختار 
سيروزيه اسم نبي Nabi‏ من العربية وأطلقه على أعوانه er‏ 
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۸ کرمز لدور كل منهم» فكان اسم بونارد النبي الياباني 
«Nipponizing‏ وأطلق على فیرکاد اسم النبي المسلة dey‏ فويللارد 
النبي اجزائري 
ولم يكن الانبياء مبشرين ولکنهم نشروا بعض آرائهم في ا جلة 
البيضاء «La revue Blanche‏ إلا أنهم کانوا ضمن حدود OLE)‏ 
الخاص والتبتل الشبيه بتبتل الصوفيين. لذلك كانوا بحاجة إلى 
الاعتزال «والانزواء خارج محيطهم الاجتماعي وخارج Per‏ 
لقد عاش الانبياء جميع ظروف الفكر الوحداني الذي ظهر في 
العالم العربي» والذي يقوم على تعرية الانسان من وجوده ا مادي؛ 
والاتصال بالمطلق عن طريق الرياضة الروحية التي مر عند الصوفيين 
بالمراحل Yi au‏ التحرر من شهوات الجسد GE alll‏ التأمل 
والعلم الذاتي المباشر, ثالثاً الوجد واتحاد النفس بالله الواحد اتحاداً تاماً. 
ان هدف الصوفي هو التواجد التام مع الله بل لقد بلغ به التطرف 
عندما كان يعتكف في زواياه أو في «الخانقاوات) أن يقوم بطقوس 
وح ركات تودي به إلى الدوار» بل لعلهم تعاطوا اخدرات التي تعجل 
بانفصالهم عن الواقع N‏ يهيموا بالاتصال بالله والاندماج 4 
ولعل تلك الجماعة من الفنانين الذين اعتکفوا في أماكن سرية» 
وفتحوا قصص الشرق وكتبه المقدسة فقرأوها بلغتها العربية أو العبرية 
وتمثلوهاء وارتدوا الملابس الشرقية والعربية» وتكلموا ألفاظاً غير 
مفهومة» لعل ga‏ لاع قد مارسوا La‏ طقوساً آخری للاتصال a‏ 
فيشعرون أنهم وصلوا مرتبة أنبياء» بينما كان الصوفيون لا يفرقون في 
حالات الوجد بينهم وبين الله «أنا ا لحق» كما يقول ابن عربي» أو كما 
یقول ا حلاج: 


أنا من eS yal‏ ومن Gi Syal‏ 
نحن روحان حللنا بدنا 
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ناذا :ابص تعی St‏ 
وإذا ارت Base FE‏ 

والواقع لقد أحاط الانبياء أنفسهم بجميع الاجواء والظروف 
المناسبة لمارسة الطريقة الصوفية. ولقد ذكرت هومبير كثيراً عن هذه 
المظاهر. ومنها انهم کانوا بهارسون جمیع التقالید الشرقية» ففی حفل 
افطارهم الشهري» حيث كانوا يجتمعون حول المائدة المتواضعة مار 
مجاور للمرسم» وفي قبو صغير OO Glee‏ كان ینتقل سيروزيه بخیاله 
الى قصور الف AU‏ وليلة» وقد أحاط الرفاق آنفسهم بجمیع PEL‏ 
الشرقیف فملابسهم كانت مستوحاة من ملابس العرب ومفصلة 
أحياناً كالعباءة أو الروب» وذلك حسب الصور الواردة من البلاد 
العربية والتي كانت بحوزتهم. 

وفي رسالة موجهة من موريس دوني» كتب سيروزيه: 

بونت آفن ۱۸۸۹ - يوم فينوس. 

«لقد تلقيت أخباراً عن النبیین سيغان Seguin‏ وايبلس „Ibis‏ لقد 
تناولا Les‏ الفطور الشهري بعد أن ارتديا ملابس شرقية». 

Y‏ الانبیاء واللغة العربية: 

لقد نظم الانبياء هذه السهرة الشهرية حيث كانوا يمارسون طقوساً 

«وكانوا يستعملون اصطلاحات عربية وعبرية مفرنسة)” وكان 
كازاليس قد درس بعمق هاتين اللغتين» كما تقول هومبير) في معهد 
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اللغات الشرقية» كذلك درس سيروزيه نفس اللغة العربية والعبریقف 
واننا لنرى توقيعه باللغة العربية على بعض أعماله. وكان كازاليس 
وسيروزيه مرجعين لغويين وتاريخيين لهذه الجماعة. 

وتعددت الوسائل عند الانبياء» لمعاناة الوجد الكاشف عن الق أو 
عن ا جمال المطلق أو لمعاناة الاندماج الكلي» وكان کل عضو في هذه 
الاخوة يسعى إلى تحقيق وجده عن طريقه الخاص. فلقد كان هنري 
غبربیل ايبلس يذهب غالبا الى الحمام التركي» وكما يقول هو «ان 
هذه هي احسن طريقة للعيش في جو شرقي». 

- الرمزية الشرقية في فن الانبياء: 

هذه الاخوة التي کانت تنظر بصوفیه بهاء وسحر الشرق» 
واي كانت تطبق في أعمالها روحيه à‏ الشرق» وتتداول مصطلحاته في 
أحاديثها WI‏ قد خلقت صوفية خاصة جرتها نحو الرمز 
ودفعتها الى الغوص في الغموض. 

ويبدو التأثير الجمالي على «الانبیاء» أكثر وضوحاً في مجال PM‏ 
الذي رافق دائماً الصوفية» ولقد JE‏ الانبياء ذوقهم النقي والصوفي 
الى انتاجهم» وات اللوحة بحسب تعريف موريس دوني 
(مساحة مسطحة مغطاة بالالوان وفق نظام معين ¿cisma‏ قبل أن Jet‏ 
j Las‏ معرکة أو امرأة عارية أو il‏ قصة). 
«الاندفاع الذي يودي بالفكر الى الاستغناء عن کل صنعة وتعقيد» 
والعودة الى ال حالة البكر القديمة) كما عبر هذا التعریف عن اتجاہ الفن 
الجديد للكشف عن الجوهر والرمز اليه عن طريق الحدس لا الحس. 

لقد استعمل الانبياء اصطلاحات غامضة بقصد جعل المعاني 
الخاصة رمزية. وهكذا فلقد بحثوا في مجال الفن عن نظائر ذلك؛ ما 
أعطاهم صفة الفنانين الرمزيين. ويقول موريس O go‏ «لقد استعاض 
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الانبياء عن فكرة الطبيعة منظوراً اليها من خلال المزاج» بنظرية معادل 

ویتحدث Cl js‏ عن الطابع الرمزي عند العرب فيقول: «عدا 
أن العرب المسلمين حصیفون, فلقد كانوا أكثر من ذلك دقیقین لیس 
فقط فى مجال الاجتهاد. بل Lal‏ فى مجال الشكل. فلقد اختصوا 
بأهمية فريدة في نطق وتجوید الكلمات العربية وسور القرآنء وهكذا 
كان عليهم ان یعطوا الرقش العربی دلالات رمزیف ان كانت اقل 
ذهنية فهي أكثر وضوحاً لاصل المفهوم الفني». 

الرمزية عند «الانبياء» كانت Lal‏ فن التعبير باشارات تشكيلية 
كما يقول موريس OM ss‏ فهي تعبر بواسطة التصوير عن مشاعر 
واحاسیس». ولكن الرمزية كانت مسيطرة حتى على اجتماعاتهم 
السرية وعلى نظامهم ومحادثاتهم. وبهذا يروي لنا موريس دوني «ان 
الاصوات والالوان والكلمات لها قيمة اعجازية تعبيرية» خارجة على 
كل ef‏ وخارجة علی العنی الادبی للکلمات)». 

وفیما يلي سطر من رسالة موجهة من في ركاد Verkad‏ وصديقه 
Ballin OWL‏ إلى أصدقائهم «الانبياء». 

Pax Vobiseum nune et semper! Lumen astrabis sit 
.semper in vostris animis 

«الواجب العزیز لتحیتکم» في هذا الوقت الذي نحتفل به بوصول 
نور العالم؛ وصول الكلمة الازلیة). 

ان الانقلاب الفني الذي Ë‏ على يد الانبیاء كان بعيد الدی, ذلك 
أن الفکر الاولبي الغربي الذي قام على تقديس الجسد تبعاً للايمان 
(بالأنا) كما يقول شبنغلر قد تسرب كما ذكرنا الى الدين السیحی» 
فكان عصر النهضة تكملة واضحة للامتداد الاولبی فى الفن 
الكلاسي. وهكذا كان زیوس وارفيوس في هيئة انسانء MIS‏ 
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أصبح Po‏ ويسوع في صور مشابهة. ولقد أراد الانبياء أن 
یعیدوا لله قدسیته فلا تكون له صورة الاحیاء والادمیین؛ ولا تكون 
العبادة للأنا بل للجوهر الكلى (ال هو). 

oh‏ لنحفظ دائماً المصباح مضاء أمام الصورة المقدسة المستعارة في 
قلوبنا). 

«دعوا الارباب log‏ (سيك) والاوزیریس Js‏ جوبيتر الهائلة 
تسقط محطمة plaf‏ وجه الهو أمام الثالوث القدس العدالة والحب 
والجمال» عوضا عن الاب والابن والروح القدس). 
الوحدة» ومفهوم الاندماج والعداخل هو المسيطر co‏ خطوطهم 
وألوانهم. 

وفیما یتعلق با خط OÙ‏ سیروزیه کان یتمنی رژية ترکیبات تتجمع 
الاقواس ومن ui‏ أنه مفهوم هندسي صرف ينطبق على مفهوم 
الفن الهندسي العربي. 

ولقد وصف موريس دوني في مذ کراته رسمه بقوله: oh‏ رسومي 
عالم SUI‏ محدود الغامض). 

لقد أضحی OÙ‏ عند بونارد بصورة ley hele‏ من التجريد 
بالالوان المعممة» مضفياً الحلم على الالوان الاساسية» وكان يفضل 
&E‏ الالوان. وعلى کل حال فان اسلوب «الانبیاء» مختلف» JE‏ 
واحد منهم ahd‏ ولكنهم کانوا جميعا تقريبا مرتبطین بالروح 
الصوفية التي سبقهم اليها موريس دوني والتي استوحاها بدوره من 
مدرسه انغر Ingres‏ الاستشراقية. 
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ولقد حاول أندريه هليريو أن یوخد بينهم في مؤلفه «الحركة المثالية 
في التصویر؛ عن طريق ربطهم بمفهوم رحماني مثالي. كذلك أوضح 
شاسيه Chasse‏ ان غاية الفن لدى سيروزيه هى جعل الطبيعة مثالية 
عن طريق ادخالها ضمن اطار رياضي صوفي» مما يعطي اللوحة جدارة 
التوازن اللازمة). ولهذا فقد نقل سيروزيه عن الشرق دلالات الارقام 
up,‏ فهو یری أن ارقم واحد لیس برقم لأنه یتضمن جمیع 
a‏ وان ارقم ۲ يعبر عن الصراع بين مبدأین. وان هذا الصراع 
عقیم اذا لم ريات بالنتيجة التي 5 تؤدي الى الرقم ۳ . ومن هنا جاءت 
فكرة الثالوث في جميع الاديان. ومن الناحية التشكيلية فان الرقم ۳ 
هو أول رقم جدیر بتشكيل مساحة؛ والثلث التساوي الاضلاع هو 
أبسط مثل على ذلك. وعنده أن الرقم ۳ يعني الله أو ا خالقء آما الرقم 
٤‏ فليس هو رقم Sal‏ بل هو مکرر لارقم ۲ ٤‏ وهو يدل على التوازن 
في الواد وهو مثال على الاجسام الصلبة. آما الرقم ٥‏ فهو رقم التزیین 
كما یقول فیثاغورس. 
والعدد ۷ يفسر اتحاد الخالق بمخلوقاته ay‏ مؤلف من 1+۳ › وهو 
رقم كامل Y‏ مبتوت فيه. الخ... 
لقد كان معرض عام ۱۸۹۹ الذي أقيم في صالون Durand‏ 


Ruel‏ آخر معرض show‏ ثم توزعوا متابعين نزوعهم الاست ستشراقي 
بزيارة البلاد cay all‏ حيث عاشوا المناخ الحقيقي لتفكيرهم الصوفي. 


Ô‏ — زیارات «الأنبیاء» للبلاد العربية 


١-الى‏ مصر: 
كان الحنين يخفق فى قلوب الانبياء لزيارة الاراضى المقدسة حيث 
أكثرهم البلاد العربية وخاصة فلسطين مهد السیح حیث تفاعلوا 
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هناك مع واقع الحياة التي كانوا يتصورونها في خلوانهم وأحادينهم 
وحيث الطقوس ولمظاهر التي قد تتجاوز طقوسهم ورموزهم. 


ومن أبرز «الأنبياء» الذين زاروا البلاد العربية اميل برناره موريس 
دوني» بول سيروزيه وبییر بونارد. 


أما اميل برنارد Bernard‏ فهو Old‏ مصورء شاعر وناقد فني ولد 
في ليل عام VATA‏ وتوفي qe‏ ۱ يعتبر برنارد المؤسس 
الحقيقي للتصویر الرمزي ورائد «الأنبياء». لقد كان ST‏ المستشرقين 
سنا کان برنارد صدیقاً لفان غوع» وهو الذي تولى مسؤولية اقامة 
معرض باريسي له في مونمارتر عام ۱۸۹۳ . ثم أصبح صديق غوغان 
في بريتاني» وفيها عاش مرحلة الرمزية في فنه. وفي اذار عام ۱۸۹۳ 


ترك فرنسا وسافر الى مصر وأقام فيها حتى عام ۱۹۰۱ حيث عاد الى 


باریس لفترة وجيزة» ثم رجع الى مصر وبقي les‏ حتى عام 4 ۰۱۹۰ 
وبقي خلال هذه الفترة الطويلة يزاول الاستشراق. فقد کتب «سفر 
الکائن» الكتاب الذي نشر في مصر عام ۱۸۹۸ وزيّنه بصورة 
شخصية له كان قد صورها عام ۱۸۸۲ ! لوترك. وعدا عر عن لوحاته 
ا مائیة ذات الطابع الشعبي التي حافظت على أناقتهاء فقد صور fase‏ 
كبيراً من الرسوم الجدارية ومن الرسوم الزجاجية لبعض الکنائس 


وفي عام ۱۹۳۷ء وبمناسبة معرض الفن الستقل الذي يقام في 
القصر الصغیر في باریس اعتبر برنارد أول من آسس الرمزية في الفن. 
ومن خلال أعماله ذات الطابع الشرقي» نستطيع أن نذ کر اللوحات 
التالية: «منظر داحلي مصري» ۱۹۰۱ «شارع التبغ» الموجودة في 
متحف الفن الحديث في باريس» (حرع» في متحف فرنسا U‏ وراء 
البحار في باریس. «شاربة الخدر» «الوصیفة» ۱۹۲۷ ۰ «شرقيتان 
جالستان)ء «امرأتان عربيتان»» «نسوة عربيات pl‏ النرجيلة» وغیر 
ذلك. 
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۲ - الى الجزائر: 

تلقى موريس دوني M.Denis‏ في بونت آفن تأثیر الرمزية عن بول 
غوغان. 

ولقد قلبت نظرياته أفكار مجموعة طلاب أكاديية جوليان حيث 
كان هو نفسه منهم وذلك بعد أن نقل سيروزيه اليهم الطلسم الذي 
Ai‏ ياشراف غوغان. 

ولقد شغف دوني بالتفكير الفلسفي كصديقه سيروزيه» وهكذا 
اتبع صف الفلسفة في ثانوية «كوندورسيه des ¿y (Condorcet‏ 
(دونی) كان مختلفا عن ذوق سيروزيه. لقد كان we‏ الصفاء 
واضحاً ودقيقاً. والی جانب اتجاهاته الصوفية فلقد انطوی موريس 
دونی فى أعماقه على طيبة ايجايية. 


ولقد أصبح «دوني» أحد الأعضاء الذين أعلنوا عن حماستهم 
(للانبياء) ووضعهم إلى جانب الحواريين الفلسطينيين» ومثلهم بأنبياء 
EN‏ 

وشرع دوني بتصوير مواضيع دينية» وقد بدا فيها شديد الحماسة 
للغوص في حياة السيد المسيح» ولاعادة خلق ا جو الصرف لفلسطين 
وللأرض المقدسة. 

وفی مذکراته ااصة بعض الکلمات العبرة کتبها منذ عام 
٥‏ ولم يبلغ بعد الخامسة عشر le‏ فیتوجب علي أن أصبح 
مصوراً مسیحیأ وأن أجعل جميع المعجزات المسيحية مشهورة Gal‏ 
ab‏ ذلك واجب». 


لقد نصحه أستاذه أن يحصل على صور فوتوغرافية لفلسطين قبل 


أن بنا بتصویر موضوعات مسیحیف ولكن هذه الصور لم تکن 
كافية» فلقد كان عليه أن يسافر إلى أرض المسيح وهكذا زار الجزائر 
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وتونس Y‏ ثم فلسطین حیث الأرض القدسة وحيث وجد الصورة 
الحية للعهد القديم. 

ففى شباط ۱۹۲۱ وصل موريس دوني إلى الجزائر وهناك كانت 
دهشته لا توصف آمام النور الصارخ «هنا يرى تأثير النور القيم على 
اللون والصبغة حلیة بصورة أوضح. ليس من شية اطلاقاء وليس من 
a al ala‏ ا 

ثم ذهب الى جنوبي الجزائر قرب الصحراء «في سوق بیسکرا) 
حيث الجمال المكثف ينتصر على اللون احلي! اني أفكر بمذكرة 
دولاکروا وبا كتبه فيها أكثر من تفكيري بتصويره). 

وبعد زيارة طويلة الى مدينة القيروان في تونس» سافر الى 
الاسکندریة ثم إلى القاهرة ثم إلى الاقصر «الأقصر ‏ كما كتب في 
مذ کراته . هو الوضوع الذي كان لا بد أن أصورهء ضفاف النيلء 
المراكب» النسوة الاضیات لنضح الما والرجال يملأون OLH‏ 

وفي القدس Js‏ الارض وأدى الحجء ثم تابع سفره الى دمشق 
التي قال عنها «هي واحة ale JI‏ وفیها بردی الذهبي اللون؛ Me‏ الدينة 
بصوت مياهه الواردة من فروعه السبعة» فيمنحها الخصب كما یفعل 
الفیغا فى مدينة غرناطة. السوق فى کل مکان. أسواق عالية مغطاة 
بالصفيح ll‏ بر مان NEN‏ 

أما بول سيروزيه Serusier‏ فلقد ولد في باريس عام ۳ وفيها 
عاش عند calaf‏ وهم من البورجوازيين الفلمنك الفرنسيين. ومات في 
مورلي Morlaix‏ عام ۷ des‏ طفولته كان يتمتع بذوق 
مرهف في الفن وكان يهتم بالفلسفة واللغات الشرقية» وهكذا أتقن 
العربية والعبرية. 

وفي صالون عام ۱۸۸۸ أحرز جائزة الشرف» ثم سافر الى بونت 
افن کعبة التصویں حيث كان بول غوغان محاطا بحلقة صغيرة من 
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الفنانين» مثل اميل برنارد «E.Bernard‏ شارل فيليجه «Ch.Filiger‏ 
شارل لافال «Ch.Laval‏ ارماند سيغوان A.Seguin‏ وآخرين. ولکن 
بول سيروزيه لم يكن يلك الجرأة على الاختلاط بهذه المجموعة. ثم 
تشجع وتوجه الى غوغان يطلعه على بعض الدراسات التي آنجزها 
خلال الصيف وكان سيروزيه في ذلك الوقت قطب أكاديمية جوليان» 
موريس دوني وبییر بونارد» وكان موضع تقديرهم لثقافته ونهمه 
للمعرفة ولفكره الغريب» وكانوا ينصتون اليه مذهولین» لقد كان 
يتكلم بطلاقة» مستنداً الى فلسفة افلوطین والاسکندریین والاسلام. 


Us‏ دعم احترام اخوانه له دراسته للغات الشرقية وآدابها وخاصة 
اللغة العربية. ولقد دفعه ذلك إلى التعمق فى أسرار ومصادر الدين 
المسيحي» فدخل دير Beuron‏ أكثر من مرة ee‏ هناك على الاب 
Didier‏ الذي دفعه ST‏ فأكثر الى الاتجاه الديني في الفن والقائم على 
فكرة النسب الالهية. كما دفعه الى تأليف كتابه الآنف الذكر 
„A.B.C.de la peinture moderen‏ ولقد قربه هذا من ا جو الصوفي 
ابر وظهرت هذه الصوفية بوضوح في أسلوبه وتفكيره. ففي 
لوحته (ln‏ أو فى لوحته Tityre et Melibée)‏ ۱۹۰) نلاحظ ان 
هذه الصوفية متمثلة بجعل الطبيعة مثالية LS‏ ذکر شاسیه؟ ولقد 
وصف الاخوان ماریوس اري - لوبلوند تصویر سیروزیه بقولهم دانه 
آشبه ببساط من الصمت» ویضیفان قولهما: Oly‏ سیروزیه انسان 
صوفي متواضع» يؤمن بالاخرین. یحس ولکنه یقارن انه یعرف ماذا 
یرید» ويعلم ما يعرف» عاقل كأنه ce‏ ويفكر بأمور بعيدة» مثقف» 
يحترم الطبیعة). 


بییر بونارد هو واحد من رواد مدرسة الانبیاء» ولد قرب باریس 


عام ۱۸۲۷ وتوفي فی کانیه عام ۱۹۶۷ وکان في العشرین من 
عمره عندما كان یدرس القانون, ثم قادته بداهته الفنية الى أكاديمية 
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جوليان في باريس حيث اجتمع بأقرانه» أمثال فويللارد وروسيل 
ودوني ورانسون وفاللتون. وتوطدت علاقته بسيروزيبه وانضم dia‏ 
البداية الى جماعة الانبياء. 

ومضى بونارد كغيره من «لانبياء» نحو البلاد العربية. فزار تونس 
وا لجزائر عام ۱۹۱۰ حيث Les Al‏ عددا من الواضیع. 

وما يتميز به أسلوبه هو الطابع الروحانى» الذي یتصف به Lai‏ 
بالشكل فقط بل بالجوهر). 
وا حدود في جو هوائي یغلفها كانه ضباب Oe Sit‏ 

1 الانبياء يعيشون في مناخ الارض العربية: 

يتضح من استعراض مراحل blas‏ «الانبیاء» ومن خلال تفكيرهم 
واطلاعهمء أنهم فة من المؤمنين الذين حاولوا النفاذ الى ما وراء 
EN lar!‏ واعادة als‏ باسلوب شاعري صوفى» فكان لا بد 
لهم من نقل جو الانحیل في البلاد العربية إليهم» او انتقالهم هم call‏ 
وسواء اکانت هذه المدرسة جدية ام leg‏ من الالهام, فانها ضمت 
متماثلة» وهذا كان کافیاً لسعادتهم ولتعزیز جدلهم ونضالهم الذي لم 

إلا أن تأثير غوغان على هذه الجماعة» ظهر في الطابع الرمزي 
الذي غلف انتاجهم وفي روح الغامرة التي غرسها في نفوسهم. 

ومع أن هذا الاتجاه قد رافقته كثير من الطقوس كالطلسم والمائدة 
الشهرية واللابس الشرقية والالفاظ الغامضة حتى اسم هذه المدرسة 
ذاتھاء فاننا نعتقد ob‏ مظاهر البلاد العربية لم تكن هي نفسها 
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المقصودة عندهم على عكس الرومانتيين» بل هي الروح الشرقية 
الصافية التي حاولوا اقتباسهاء والنزعة المتعالية الغفلة التي حاولوا نقلها 
الى فنهم. 

ولكن ماذا نرى في فنهم من العناصر الجمالية» غير هذه الصوفية 
وهذه الرمزية؟ 

الحق أن عدداً من الفنانين «الأنبياء) وهم رودون ورانسون 
وسيروزيه وبرنارد» حاولوا الاقتباس من الرقش العربي» ومن أبرز 
is Y ga‏ رانسون الذي حفلت تصاميم السجاد لديه بالخطوط العربية 
وبالتزیینات والواضیع» حتى ISS‏ بعض صوره تكون نسخة عن 
الصور العربية لولا مواضيعها العارية. ومثال ذلك «عارية ضمن زخرفة 
شرقیة) و (قاطفات التفاح) وفيها نری الخطوط العربية : تضم الموضوع 
برمته» والموضوع بصورة عامة باطاره وخلفيته يشابه السجاد الشرقي. 

ولقد آنجز رانسون في عام ۱۸۹۰ في موضوعه المؤلف من ثلاثة 
أفاريز» تزیینات تعتمد على جمالية الفن العربي» وهي التکرار والصيغة 
النباتية والتناظر. 

إلا أن الطابع الصوفي والرمزي كان شاملاً لأكثر «الأنبياء» 
وخاصة منهم بونارد ۔ ودوني - وفویللارد. 

وییدو هذا الطابع في محاولة هؤلاء الفنانین تغفیل الاشکال 
Anonymement‏ عن طريق استعمال ألوان واحدق وبقوة واحدة 
dy ar‏ فلقد زال الانفصال الشيئي الذي يجعل لكل جزء استقلاله 
ووجوده الخاص» مما كان شائعاً في الفن الاولومبي الغربي» وحل 
محله اتحاد IS‏ للاشیای عن طریق تعريتها من حصائصهاء واعادة 
dee 2‏ فرح لا 2رک ها ولا با 

ولم يعد هم هؤلاء مطابقة الواقع كما يعرفه الفنان بعقله» بل 
تصوير الاشياء وفق الحدس. ولم يعد هدف الفنان محاكاة الحقائق 


۱۳ 


الواقعیق بل الاندماج فی تلك puss‏ حتی تتحد مع الطبيعة. ولقد 
كانت نظرة الفنانين الانبیاء للطبيعة هي نظرة الشرقي الى الكون 
الواحد السدیی الذي لا يقبل التجزئة ON‏ فى كل جزء منه یکمن 
ا جوھر برمته. 
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هوامش الفصل السابع 





.A. Humbert: Les Nabis et leur Epoque ۲۹۰ انظر ص‎ )۱( 
.Chassé: Les Nabis et leur temps ۱۹۰ انظر ص‎ (Y) 

(Y)‏ نعتقد أن هذه التسمية جاءت من اسم القديس باروخ؛ والبعض يعتقد 
أنها جاءت من Borroco‏ البرتغالية ذات الاصل العربي البرًاق. 

)٤(‏ انظر شبنغلر» انهيار الحضارة ج٣‏ ء ص٦٦‏ بالعربية. وبراجع ابن 
العربي. 

(5) رسالة من سيروزيه الى موريس دوني. 

ام مت شی رت a‏ 

„(Passage Brady) او‎ Les trois cocottes مثل حانة‎ (Y) 

(۸) انظر هومبير نفس المرجع ص ۱۲ . 

.M. Denis: Nouvelles théories YY انظر ص‎ (A) 

(۱۰) في كتابه (محاولة فلسفة الرقش العربي) ص ۱۱۷ السابق الذكر. 
)١١(‏ في كتابه عن سيزوريه Serusier‏ ص VE‏ . 

(۱۲) تأمل صورة الرب في سقف كنيسة السكستين» وقارنها مع صور 
جوییتر. كذلك تذكر صورة المسيح على شكل أورفيوس في كاتاكومب 
روما. | 

(۱۳) ذكرته هومبير في كتابها الآنف الذكر. 

.A. B. C. de la peinture moderne عن‎ «LS انظر‎ (1£) 

.S. Barazetti: M. Denis انظر‎ (10) 

.M. Denis: Journal انظر‎ (11) 

(۱۷) في كتابه عن سيروزيه ص ۱۷ . 

. ۱۹۰ انظر بيزومب في كتابه السابق الذ کر ص‎ (1A) 
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الفصل الثامن 


الوحشية واثر الشرق 


- الوحشية تسمية bb‏ 
۔ الوحشية والالوان الشرقية.. 
- التأثير الافريقي. 

- من هم الوحشیون. 
سرت ال خی و 
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الفصل الثامن 





الوحشية واثر الشرق 


١‏ الو dio‏ تسمیه خاطنه 


فى عام ۱۹۰۵ وفي جناح خاص في معرض الخريف» الذي يقام 
هنري ماتيس» قد احدئت thee‏ بين صفوف المتفرجين الذين 
آدهشهم هذا الخروج السافر de‏ المتبعة في الفن والتلوين. 
وکان اعانقون والدهوشون lue ¿dl‏ من المعجبين المؤيدين» ومع 
ذلك فلقد كان الفضول یدفع الزید من الناس إلى روّية الاعمال 
الجريئة «الفجعة»» ولقد ze‏ الصحفى کامیل C.Mauclaire „Sy‏ 
عن خيبة الجمهور أمام الصخب اللوني الذي ينطلق من أعمال هؤلاء 
العارضين» فی مقالة لاذعة نشرها في جريدة الصباح «Le Matin‏ 
ولقد أورد فيها عبارة سبق أن قالها روسكين عام ۱۸۷۷ بمناسبة 
Ol sv‏ 

ومن المؤكد أن النقاد لم يروا من خلال هذه الأعمال الا مظاهرة 
لونية أو die‏ فقد كتب مارسيل نيكول M.Nicolle‏ فى جريدة روان 


۱6۹ 


ob‏ هذه اللوحات أشبه بألعاب بربرية وساذجة لطفل يعبث بعلبة 
الوان» جاءته هدية يوم ميلاده الأول». 


وفی العام التالى Nr‏ ظهر هؤلاء الفنانون ضمن قاعة في 


والواقع أنه لم يكن لاي داخل الى هذه القاعة بد من أن یصفعه 
التناقض بين التمثالين الواقعيين اللذين يذكران بالاسلوب الفلورنسي 
الرصين» Lay‏ تمثال لجزع طفل وتمثال نصفي لامرأة» وبين مجموعة 
الالوان التي تكاد تصرخ مدوية من خلال لوحات هؤلاء العارضين» 
وهم كاموان Camoin‏ وديران Derein‏ وفان دونغن Van Dongen‏ 
ودوفي Dufy‏ وفريز Friesz‏ ومانغان Manguin‏ ومارينو Marinot‏ 
وماركيه Marquet‏ وماتيس Matisse‏ وبوي Puy‏ وفالتا Valtat‏ 
وفلامنك -Vlaminck‏ 


ولقد عبر لويس فوسيل LVauxelles‏ الناقد الذائع الصيت عن 
هذه الفارقة الكبيرة بين الفن التقليدي والفن المعروض» فی نقده 
المشهور فى مجلة Gil Blas‏ فی ۱۷ تشرين الأول عام ۱۹۰۹ وفيه 
يقول: «إن هذه التماثيل هي آشبه بتماثیل دونا تللو بین الوحوش». 

ولعل فوسيل كان قد أقنع الكتاب والنقاد بقدرته على ابتكار 
التسميات المثيرة» للاتجاهات الفنية البتکرق» فسرت تسمية الوحوش 
على جميع العارضين» وأصبحت هذه التسمية السمة الجديدة لفن 
جديد» حاول بعض النقاد فيما بعد استعمالها وتفنيد مضمونها» من 


Jul‏ مالبيل Malpel‏ وغيومان .Guillement‏ وهكذا دخلت الى 


تاريخ الفن في غفلة من تمحيص رجال اللغة أو من تدقيق المؤرخين 
الباحثين القادرين على تحديد أصولها الحقيقية. ذلك لأن كلمة 
وحشية Fauvisme‏ لم تكن تحمل في ذاتها معناها الصحیح. فما هو 
القصود منها؟ هل هم الفنانون(۲۳ العارضون» وكيف يمكن أن نطلق 
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عليهم هذا النعت القاسي وأكثرهم رقيق ا حاشیة ناعم المعشر انساني 
الثقافق أم هو فنهم! وفيه من معاني العفوية والطفولیة الساذجة 
ما يحميه من تهمة غاشمة كهذه. ان ما دفع فوسيل الى هذه التسمية 
لم يكن الا ذلك الانفعال البصري الذي انعكس عن المقارنة بين فن 
رصين عقلاني تقليدي» وفن ثائر حسي تقدمي. ومثل هذه التسميات 
Y‏ یستسیفها اللسان العريي الذي a‏ الكلام رداء شفافاً للمعنی 
والمضمونء ¿y‏ إذا کان الأمر ells‏ شانه A Sto‏ 
المبتكرة للاتجاهات الحديثة فی الفنء فان هذا يدفعنا الى البحث عن 
تسمية أخری اکر ملاءمة لطبيعة هذا الفن» ió LS‏ البحث 
عن الاصول ا حقیقیة لهذا الفن. 


- الوحشية والالوان الشرقية 


ان أول نظرة نلقیها على فن الوحشیین تدفعنا الى تذکر الفنون 
الشعبية فى البلاد العربية» هذه الفنون البسطة التی أغفلت الشبه 
وتحاشت التعبير عن البعد الثالث ولم تتقيد جبادیء النظوره كما 
نقلت الالوان الاکثر حدة دون أن تحفل بمخففات اللون ودرجاته 
فجاءت هذه الالوان محدودة مقصورة على الاساسي الصرف منهاء 
كما في الوان السجاد أو آلوان الاوانی الزجاجیة وا لمتاع الشرقي 
والعریی الذي انتشر oy‏ أوساط الفنائین الغربیین منذ عهد السید 
اوغست صدیق دولاکرواء وحتی دروس غوستاف مورو وتطبیقانه 
الاستشراقية» التي بدت عند طلابه في معرض ۱۹۰١‏ والتي لاحظها 
بوضوح فوسيل نفسه في مقاله المذكور وفيه يقول: انها الوان حارة 
رائعة لها ضياء الوان السجاد الشرقي. 


من هنا نستطيع تصور علاقة عربية في نشأة وتطور فن الوحشيين. 


ومن الممكن تحديد هذه العلاقة في مرحلتين. أما المرحلة الأولى 
فكانت مرحلة تجمع الاسلوب؛ فلقد كانت ثمة أسباب آلت الى هذا 


ys 


الاتجاہء منها آثار غوغان الذي توفي عام ۱۹۰۳ ومعرض فان غوغ 
الذي أقيم عام ۱۹۰۱ في the‏ برنهايم في باریس؛ ومعرض الفن 
الاسلامي الذي pal‏ عام ۱۹۰۳ في جناح مارسان. 

كذلك كان (غوغان) قد خص مبادىء أسلوبه الفني في الحوار 
الذي تم بينه وبين سيزوريه» فكان ذلك بداية الرمزية الصوفية في اللون 
احض. كما كانت ثورته على تقاليد الفن الاغريقي» درسا في 
الانصراف عن الحاكاة والتناظر الهندسي» ولقد كتب الى صديق له 
قائلا: «مهما كان الفن الاغريقي جميلاً فإنه سبة كبرى» عليك دائماً 
بالفن الفارسي والكمبودي ولا ننس الفن الصري». 

CF ob) Li‏ فلقد قدم الى هؤلاء الفنانين الشباب أكثر عناصر 
ورتھم وذلك أثناء معرضه عام ۰۱۹۰۱ وكان sl ee‏ عليهم 
مفاكاء فلقد وجدوا فى أسلوبه Y,‏ عتریا عن التشکیل الهندسي 
الى التشکیل اللوني الوسيقي؛ وكان فان غوغ قد تحدث منذ البداية 
عن هذا التحول بقوله في رسالة إلى أخيه تيو où‏ التصوير الحالي 
ينبىء عن مستقبل يصبح فيه أكثر ا ف ا 
ومحصورا باللون». ولقد کتب (فلامنك) الذي شاهد هذا المعرض 
مع أصدقائه ہت آ ال ob‏ غوغ فیهم WE‏ «حتی ذلك الوقت 
Je ES‏ فان ES‏ ولقد بدت a‏ أعماله رائعة خارقة» وانبعث 
فان غوغ أمامي کرائد ولقد كنت سعيداً بالثقة التي أوحى cd)‏ بهاء 
کي مت أجخار في نفس الوقت Lg‏ في هذه اللحظة لم 
مو SA‏ إلى - من أبي» الا فانسان فان غوغ وحده). 


والواقع ان فان غوغ قد ترك للوحشیین, ا رکیة ا مندفعة والتعبیر 
الحسي الشاعري بالالوان. وهو يختلف عن غوغان في أنه أقرب el‏ 
التعبيرية النفسية» بينما اتسم Dale‏ غوغان بالتركيبية الرمزية. على 
أن الفنانین كليهما اتفقا على o S‏ الواقعية» وتحویر الطبيعة» واستعمال 
الالوان الفنیة دون ألوان الطبيعة أو الوان الرسم 


y 


ul‏ معرض الفن الاسلامى الذي اقيم في قصر اللوفر ۔ جناح 
مارسان ۔ عام ۰۱۹۰۳ فلقد كان نقطة التحو ل الرصين اة 
للوحشيين» وخاصة ماتیس الذي استلم بعد ذلك زمام المبادهة cal‏ 
تكرس الفن الاسلامي في رؤية ماتيس منذ ذلك العرض». 


ولقد أثار هذا المعرض اهتماماً عاماً بالفن الاسلامى بصورة iule‏ 
خاصة بعد أن تولی اختصون به تقديم الدراسات المطولة عن فلسفته 
وعن ظواهره وأنواعه. ومن من أهم الدراسات التي ظهرت AS sl‏ 
غاستون میجون .©G.Migeon‏ 


- التأثیر الافريقي: 


ثمة تأثير أفريقي :واضح ألم بفئة من الوحشيين» رآ فی 
اعتاد النقاد اطلاق اسم ثنائي مدرسة شاتو de Chatou‏ ويتألف 
هذا gu‏ من فلامنك Vlaminck‏ وديران Derein‏ وكانا Ban‏ 
Min‏ بعد : في تشكله عن تأثيرات باریس وعن اکتشافات طلاب 
غوستاف موری Adi‏ کان فلامنك Gas‏ بالشمس غارفا قائل 
وفي ضاحية ارجانتوي اكتشف عام ۱۹۰۵ (AA‏ یوم ری 
في احدى واجهات الشارب؛ ثلاثة تمائیل ملونة بالاهرة الحمراء 
ولا هرة الصفراء وبالابیض؛ وقد هزته الالوان el‏ أعماق نفسه. ثم 
انتقل أحد هذين التمثالین الى ديران» فتمسك به وجعله مصدر 
الهامه. كما انتقل التمثال الآخر الى بیکاسی وهکنا ابتدأ الاهتمام 
بالفن الافريقي» حتى ان النقاد كانوا ينسبون اتجاه الوحشيين كله الى 
ها لقي pp LS‏ ی الذي قدمه ارد 
بضعة à‏ سنوات» الى هذا الفن La)‏ دون أي تمييز بين الفنانين الذين 
ائروا فعلاً بهذا الفن» وین غيرهم من تأثروا بقوة بالفن الإسلامي 
الذي يعتبر Lal‏ | مصدر الفن الافريقي في أكثر الأحوال. ثم ان اطلاق 


۱۰۳ 


فلامنك وديران بالفن الافريقي على جميع الوحشيين أمر خاطیء» 
يرفضه الواقع الفني للوحشية التي يقودها ماتیس وكما يرفضه التاريخ 
الحقيقى لهذه المدرسة. 
ومهما يكن من آم فان المناهل الاساسية للفن الوحشيء قد 
تضافرت جميعها لتوجيه الفن الوحشي نحو الفن العربي» الذي أصبح 
الستقر الحقيقي لهذا الفن» وبخاصة بعد أن أصبح ماتیس المثل 
الاقوی لهذا فان الستشرق. Lia,‏ فان Lend‏ کا من تاريخ 
الوحشية متداحل بتاریخ ماتیس الذي سنعرضه في الفصل القبل. 
ونستطیع تلخیص مظاهر الالتقاء الجمالي العريي بالوحشية, با 
حققته هذه الدرسة من محضية في اللون» ومن بحث نحو الطلق 
وعزوف تدريجي عن النسبي والواقعي. وفي ذلك یقول موريس دوني 
Oly M.Denis‏ الوحشیة هي التصوير (fee‏ عن کل ما هو عرضي» 
هي التصوير بذاته. هي العمل انحضِ في التصوير» انها تماما لبحث 
عن الطلق». ويتجلى هذا التلاقي Lal‏ في اعادة النظر باللون والبحث 
عن معادل النور cad‏ وهو الطابع الاساسي المشترك والمميز للوحشية. 
ویقول رونیه هویغ في ذلك: ؛لئن كان فان غوغ أول من آثار انتباه 
ماتیس وزملائہ بألوانه الشرقیق الا أن ماتیس كان أصدق من EE‏ 
هذه الالوان المضيئة). LS,‏ يقول ماتيس نفسه «أن ألوانى تعتمد على 
ملاحظاتي التي قمت بها في بلد النور» وتعتمد على مشاعري). 
ولقد بحث الوحشيون عن معادل النور» فكان اللون النقي. وهذا 
ما قاله غوغان :ر «لقد لاحظت أن تلاعب الظلال والنور لم يكن 
يشكل أبداً Vole‏ لونیا لأي نور. فما هو العادل اذن؟.. انه اللون 
النقي). وهکذا عرف ماتیس N‏ مرة بقوله: «لقد جاءت 
الوحشية عندما وضعنا أنفسنا بعيداً عن آلوان التقليد وا حاکاۃ. 
واستخدمنا الالوان الصافية التی حصلنا بواسطتها على رد فعل قوي 
متزاحم». ویقول فریز Friesz‏ في هذا ا جال: «أعط ما daly‏ النور 
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الشمسي توزيعات لونية او شحنات عاطفية» وبذلك تستطیع ایجاد 
نقطة انطلاق للتفاعل مع الطبیعة). 


4 - من هم الوحشيون 

الرحلة الثانية التي مر بها الوحشیون هي مرحلة التخصص والتفرد 
في ا رر پوت أن أ = N ee‏ وراء تو في 
قد ne‏ دائماً نسغهم من le‏ الشرقي za‏ حيث طن 
اسلوبهم بطابع اللون الصافي المضيء» والظل البارد الضادء كما 
وصف US‏ الفنانين الذين ذهبوا الى شمالي افريقيا قائلاً: «انهم 
یدرکون ice‏ أن الشمس تقضى على الالوان. لذلك فإن الالوان 
تحتاج إلى الظل دائماًء فهى لا تعيش الا بالتضاد. ان أمل الفنان منهم 
أن يعيش على الحدود لكي يحصل على المستحيل ويعطي شكلا 
جديدا ليس له وجود (le‏ 

إلى هنا لا بد من السؤال عن هؤلاء الفنانین الذين أطلق عليهم 
حطاً ai‏ صواباً اسم لوحشین؟ هم قبل أي شي امود Al‏ 
الذين لا تربطهم أيه رابطة فى colt Yi‏ إلا الرابطة 1 لموريه Ma‏ لتی دفعتهم 
إلى تجاوز مجتمعهم وزمنهم وتقاليدهم. ومع ذلك Lp‏ نستطيع 
استناداً الى مراكز التقائهم تصنيفهم في ثلاثة مجموعات رئيسية: 

Matisse غوستاف مورو وهم ماتيس‎ a مجموعة‎ Sl 
وبوي‎ Manguin ومانغان‎ Camoin وکاموان‎ Marquet وماركية‎ 
.Van Dongen ثم انضم اليهم الهولندي فان دونغن‎ Puy 

ثانياً ۔ مجموعة مدرسة شاتو Chatou‏ والمشكلة من الثنائي الذي 
تحدثنا as‏ وهما فلامنك Vlaminck‏ ودیران -Derein‏ 

واجموعة الثالثة هي مجمعة الهافر وهم فریز Friesz‏ ودوفي 
Dufy‏ وبراك .Braque‏ 


vio 


أما فنانو المجموعة الأولى فلقد تأثروا بارشادات معلمهم غوستاف 
مورو G Moreau‏ في مدرسة ojal‏ الجمیلة في باریس» وكان مورو 

قد زار عدداً من البلاد الشرقية قبل أن ينصرف La‏ الى الفن؛ وقد 
1 يكون مغنياً کبیراً بعد أن أصيب بالحمى التي أفقدته 
السمع وشوهت صوته ثم تتلمذ على يد الفنان المستشرق شاسيريو» 
الذي عاش فى ا لزا والذي افتح في باریس مرسماً أصبح يضم 
فقط الفنانین هواة الاستشراق الفني. 

وهكذا حمل غوستاف مورو عن معلمه كثيراً من ملامح الفن 
الستشرق الذي نقله Les‏ بعد إلى طلابه في مدرسة الفنون ا جمیلة 
وخاصة منهم ماتيس وما رکیه» وکان هو على حد قوله» جسراً لهم 
لا أكثر. وقد تمثل توجیهه الشرقي في شحن الوضوعات التي 
يحضرها لطلابه بالاشياء الفنية البارزة بألوانها وأشكالهاء وكثيراً 
ما استعمل الاشياء الشرقية ذاتها أو تناول الموضوعات الشرقية 
كالوصيفات. 

وفى عام ۰ كانت الدكان القائمة فى جادة فیکتور مأسیه 
ملتقی هوّلاء الفنانین الستشرقین الا سموا فیما بعد بالوحشیین, 
وکان ماتیس Le;‏ هذه اجموعة sou ally‏ فضل اثارة اهتمام 
زملائه» بتفاصیل الفن الاسلامي خاصة Ob!‏ قيام العرض ا حاص به 
في cle‏ مارسان, فكان لهم درساً في الصفاء والانسجام لم ينسه 
ماتیس قط» حسب اعترافه. 

كانت الوحشية حتى قيام معرض ۱۹۰۵ محاولات فردية غريبة 
لم يكن بالامكان تحديد وضعهاء مما دعا الى تسمية أعضائها بالهجناء 
p Incoherents‏ بالمفككين Invertebres‏ للدلالة على مم و ضوح 
دود فنهم بالنسبة للنقاد الذين ألفوا الفن الغربي . غير أن Lis‏ 
ll y‏ مستشرقاً مثل دولوره De lorey‏ لم يكن صعباً عليه أن 
یکتشف ولو ll‏ هذه المدرسة هي شرقية الاتجاه واللامح 
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فكتب عام ۱۹۲۵( وان الوحشيين الاوائل حاولوا دائماً أن یضنوا 
لوحاتهم نفس الخصائص E‏ ظهرت في الفن الشرقي Je ei‏ 
كثافة اللون في الفسيفساء أو في النسيج الزاهي. ولقد قلدوا ألوان 
الیناء والسجاد وجميع الفنون العربية في الاشياء الزاهية الجميلة. 
وهكذا أوشكت اللوحة لديهم الا تحمل الا موضوعاً مسطحاً لا ظل 
„a‏ ولم يعد همهم محاكاة الطبيعة ولا التعبير عن شيء داخلي؛ بل 
انسجام الالوان وتحقيق العلاقات الصحيحة بين كل جزء على حدة». 

ان هذه المجموعة من الوحشيين اذا كانت أكثر التصاقاً بالفن 
العربي من غيرها. الا أن ماتیس يبقى ال حافظ الصلب لنسغها العربي. 
ولقد اقتدی به من غير أصدقائه عدد من الفنانين أمثال فینیون 
Vignon‏ فی بداية «4ii‏ وسابورو Sabouraud‏ و Cavaillés «¿LIS‏ 
ولاتابي anne‏ فنری لديهم اللون الكثيف والبحث عن درجات 
اللون l‏ لنادرة» ہی المعبرة . عن الحركة. 

ویبتی البير ماركيه 1AVo) A.Marquet‏ . ۱۹۷) الصديق 
الأكثر وفاء اتيس والذي رافقه في أسفاره وقاسمه حماسته في 
العمل » وقد كان يقول: «کنت وماتيس الثائرين الاولين» بل المصورين 
الوحيدين اللذين عبرا بواسطة اللون الصافي منذ عام ۱۹۰۱ . 


رت وی ا ا سی یہ 

طنجة والجزائر» ثم مضی الى تونس ومصر وأقام في الغرب زمناء 
ساعياً كما يقول» وبدون كلل الى إبراز جو ونور us‏ مكان وكل 
فصل على حدة. وفي عام ۱۹۰۹ سافر مع ماتيس الى میونیخ 
Lanas‏ لحضور العرض الاسلامي dla‏ حيث عرضت روائع 
er‏ الاسلامي. غير أن اقامته في طنجة عام ۴۲ء جعلت منه 
Le‏ تجدید التأثير الشرقي على التصویر الفرنسي» ذلك التأثير الذي 
بدأ منذ دولا كروا. فالشمس ف في البلاد العربية في شمال افريقيا كانت 
نات ضیاء خاض مختلف. as ES‏ 


۱۷ 


الى المغرب قد کتب فى ASL‏ عن تأثير (الظلال العائمة) التي 


تصبح شفافة. ولقد طرحت هذه الملاحظة عدة مشاكل كتلك التي 
تعلق I og‏ وتحول الى الازرق في الظل. ولقد فھم ماركيه 
أيضاً أن درجة ة اللون تبقی أكثر حرارة في الظل وأكثر برودة في النور. 

وفي الجزائر أقام مار كيه زمناً طویلاً «لكي يخلق علاقات وشيجة 
واضحة بين تصويره وبين روعة المناخ في هذه البلاد) كما يقول. 
فشجر الشوكي والبرنص والغندورق كذلك الاراضي والجدران 
LE WE a ee‏ 
وأصبحنا نراها في أكثر أعماله ومشاهده التي رسمها في طنجة ومصر 
وتونس والجزائر Cally‏ كما في لوحة «الرباط Ab are‏ 
۰ اط(الجزائر ‏ القصبه) «الفلاحون» «نسوة الاغوات) «الجزائر 
المرفأ». وقد رسم أكثرها في فرنساء وبقي مع ذلك متأثراً بمناخها 
الاصلي وبدروس الطبيعة التي تلقاها في الارض العربية. 

ثم دفعه حنينه من جديد الى هذه الارض» فأقام ذ فى المغرب مدة 
ا حرب العالمية الثانية. وبعد زيارة قصيرة الى روسياء ضا إلى باریس 
less‏ مات عام ۱۹۶۷ » تا رکا معات اللوحات ذات ا مواضيع يع hs all‏ 
من بينها «صورة مدينة صغيرة عربية» «ومرفاً اجزاثر القديم) «وبستان 
سان روفابیل في ال جزائر). 

من أصدقاء ماتیس شارل كاموان Camoin‏ الذي دخل مدرسة 
الفنون الجمیلة عام ۱۸۹۰ مع مانغان egyy‏ والتقوا هناك بماتيس 
وماركيه. وكان کاموان شديد التعلق بماتيس» فاشترك مع زملائه في 
معرض ۰۱۹۰۵ ثم رافق ماتيس وماركيه خلال شتاء ۱۹۱۲ - 
aa T‏ و اران هله ال اه 
OSs‏ «لقد مضيت مع ماركيه والتقينا نیس في طنجة عام 
۳ حيث قضينا leas‏ ثلاثة a)‏ من الربيع. وأضاف: في 
طنجة اشتغلت جنباً إلى جنب مع ماتيس في تصوير بعض الموديلات» 


۱۹۸ 


وكان ماتيس يقول لي: انتبه يجب علينا أن نغوص في الأعماق هناء 
كالطبيب..). 

وعند عودة كاموان من الغرب آقام فرط للوحاته الشرقية فى 
صالة .Druet‏ 

انضم كيس فان دونغن Kees Van Dongen‏ عام ۱۹۰۱ الى 
جماعة ماتيس. وكان قد نزح من هولندا bu‏ عن N‏ لرزق وعن الفن. 
ولقد كانت ألوانه SL‏ )5 ومتضادة Jus‏ البداية le‏ أد ى إلى اعتباره 
cS‏ 


زار هذا الفنان المغرب عام ۱۹۱۳ ثم زار تونس ومصرء وت ركت 
زيارته الطويلة الى مصر أثرها في لوحاته العديدة» مثل لوحة «فاطمة 
وفرقتها) «ودلع الزنجية) وفيها تبدو العيون الواسعة الکحلت كما هو 

إلا أن اسلوب فان دونغن خاص cally‏ فمع أنه استعار الالوان 
الشرقية» والمواضيع العربية» إلا أنه بقي محافظاً على أسلوبه المتألق 

جور لويد او Se‏ بوضوح تأثر فان دونغن بعالم 
الوصیفات اکر من ارتباطه یأسرار الفن العربي كما تم عند ماتيس. 

إلا أننا و في لوحته «الفلاحون) à a‏ في المتحف الحديث فى 
من حدائة الاسلوب i nr‏ هذه اللوحة ۳۹ تأثیر 
الشمس BA‏ في قسوة الظل والنور وفيها اهمال نسبي للابعاد 
والمنظور. 

وفي لوحة «أمرأة من مصر) b>‏ أن فان دونغن يتأثر بوضوح 
با جو الشرقي لكي يقدم بأسلوبه ا خاص فلاحة تحمل جرة. اننا 
LN‏ خصائص فان دونغن في xi‏ لوحاته as dl‏ مثل (نحو 
الاهرامات) «لولو ‏ وجه فتاة عربية» «العرب» وغيرها. 


۱1۹ 


اما مدرسة شاتوء فلقد اتينا على الحديث عن قطبيها فلامنك 
وديران» وییقی أن نتحدث عن ثلائي الهاف براك ۔ دوفي - فريز. 


ليس من الممكن الحديث هنا عن جورج براك \AAY) Braque‏ - 
٣‏ ذلك أن المرحلة التكعيبية فى فنه قد حددت هويته بصورة 
ile‏ فإذا كان لا بد من احدیث عن علاقة براك بالاصول de pS)‏ 
فان ذلك يبدو من خلال ارتباطاته ببیکاسو وباسلوبه وأفكاره التي 
سنوردها في فصل مقبل. 


lan!‏ راؤول دوفى Dufy‏ (۱۸۷۷ - ۰۱۹۵۳ دراسته الفنية في 
احدى مدارس الهافر ثم انتقل الى مدرسة الفنون ا جمیلة في باريس 
وتتلمذ على يد Bonnat by‏ وفي عام ۱۹۰۵ اشترك في معرض 
الخريف مع جماعة الوحشيين. ثم سافر مع فريز الى ميونيخ عام 
۰۵ ولعله التقى هناك باتیس وبراك خلال معرض الفن 
الاسلامي الذي أقيم هناك. وفي عام ۱۹۲۰ زار دوفي مع صديقه 
الخياط بول بواريه Boiret‏ المغرب. وكجميع الفنانين المعاصرين له 
وخاصة الوحشيين» فلقد صور دوفى فى المغرب مشاهد رائعة 
کالقباب والآذن lly‏ ما آمده بذعر وافر من الایحاعات 21 
ولقد تبنى بعد زیارته للبلدان العربية أسلوبا Lo‏ کثیر الاختصار 
حافلاً بالفرح» ما دعا رونیه هویغ الى نعته برسام السعادة» سعادة 
الرسم» سعادة التصوير وسعادة ا حیاۃ. وتبدو البساطة والمرح في 
لوحاته المائية التى رسمها فى الغرب مثل «الكسكسون» و «القهی 
tg Al‏ حيث نلاحظ بدقة هذا التأثير. ولقد كتب بیزومب( عن 
دوفی SG‏ «لقد عرف دوفى كواحد من الذين أجادوا محاكاة 
الروعة القائمة في حياة المغاربة» في الصالات التي يخيم علیها 
الصمت. وفى الفسحات الداخلية حيث لا صوت الا خرير الماع 
وفي بساتين لا تسمع فيها الا زقزقة العصافير». 
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وأثار هذا الجو فرحة الحياة عند دوفي الذي حول هذه الفرحة الى 
تسلية «فلقد أصبحت عصافیر الجنة لديه فراشات خفيفة تقفز من 
مكان إلى آخر). 


ولد اوتون فريز O.Friesz‏ (۱۸۷۹ ۔ )١1149‏ في الهافر ثم تابع 
دروسه الليلية في مدرسة الفنون الجمیلة في باريس» وفيها تعرف على 
دوفی وارتبط OLY‏ بصداقة قوية استمرت حتی مماتهما. ومنذ عام 
EI E 1400‏ 
الثورية. 

وخلال ا حربین العالیتین قام فريز برحلة طويلة الى ا جزائر والمغرب 
وتونس» حيث صور كثيراً من المواضيع ا حلیة مثل «بستان الامیر) 
(ساحة الحكومة فى الجزائر) «القصبة» all‏ حاملة GA‏ 

لم تكن الظروف العامة التي كونت هؤلاء الفنانين» واحدة دائماً 
على ما يبدو ولكن ما هو واضح وثابت أن ثمة عاملاً أساسياً مشتركاً 
أعطى لاعمالهم صفات متقاربة دفعت الى دمجهم تحت عنوان واحد 
لا علاقة له اطلاقاً ضمون هذه الدرسة. وکان من الاحری ان 
تسمی هذه الدرسة باسم (الدرسة الشرقية) OV‏ العامل الشترك ce‏ 
الفنانین كان قائماً فى الجمالية الفنية وفی الجو والتقالید العربية الغنية. 


- الوحشيون والتعبیریون: 
نستطيع أن نضيف الى هذه المدرسة الشرقية فاسيلي كاندينسكي 


YAA) W.Kandinsky‏ ۱۹46 الروسي الاصل» والذي أسس 
في میونیخ مجموعات فنية شهيرة» كما افتتح مدرسة فنية عام 
5 کان من أوائل تلميذاته فيها الفنانة غبرييل مونتر G.Munter‏ 
التي شاطرته ale‏ > عام ١‏ ۱۹۱ . ولقد سافر الائنان الى تونس 
والقیروان Lil de‏ من کانون الأول ۱۵۹۰۶ وى نیسان 


yyy 


۵ وقد Melle‏ «لقد نجح كاندينسكي ف في القیروان 
بجعل ألوان الطبيعة في رسمه أكثر التهابا من Mans; Yo‏ 


وعندما أقام كيدي في A‏ = باریس و ۱۸۹ ۔ 
ie ne‏ وکان اعجابه انين فائقاً. . ومن a‏ أنه 
لم يكتب الا القليل عن زيارة كاندينسكي الى البلاد العربية» إلا أن 
أعماله التي lol‏ هناك وخاصة مجموعة „s Improvisation‏ 
يصل PP‏ الى أكثر من ثلاثين yon‏ تحمل نفس الاسم قد 
آبانت بصوره ة واضحة تأثره بالبيئة cay nil‏ ومع ذلك فلقد حشر اسم 
كاندينسكي بين الوحشین. غير أن de Polar‏ فن 
كاندينسكي ER‏ مع الأشكال التي ينسبها عصرنا الى عالم 
دولا en > ar‏ التصویر موسیقی سر وحيث Be‏ 

لقد أنجز كاندينسكى عدداً من اللوحات الستوحاة من رحلته الى 
تونس» نذکر منها «القط الاسود» «النسوة فى الغابة» «مدينة في 
تونس) (مقبرة عربية). . وفي هذه اللوحة ۳ يبدو بوضوح الالتقاء 
النظري والفني Le‏ مفهوم اللون عند العرب. وعند ee‏ فیما 
عرضه في کتابه الشهیر «من الروحي في AN‏ 


ولقد أراد کاندینسکی أن یکون للون استقلاله وشدته القصوی» 
فعمد الى طلاء اللوحة الا باللون الاسوده ثم إلى توزیع الالوان 
الكثيفة الحارة على اللوحة مع الابقاء على فواصل ينفذ منها اللون 
الاسود الذي أضحى خط الارابسك الدقیق القلق» یفصل بين ألوان 
تعتمر بانفعالات النفس ونزوعها. 

dat‏ فنان aus Ke Gol‏ إلى المدرسة الشرقية Lai‏ هو آوغست 
Au.Macke «SU‏ (۱۸۸۷ - ۱۹۱) الالماني المولد والذي اشترك 
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مع بول كلي برحلة إلى تونس عام ۱۹۱۰ء وهناك أنجز عدداً وافراً 
من الصور المائية الشفافة. ولقد كان اسلوبه مختلفاً عن اسلوب بول 
كلي. ولكن ألوانه التي عثر عليها في الناخ ¿al‏ كانت Gi‏ 
لاسلوب صحراوي عربي» لم يكتب له الظهور مع الاسفء فلقد قتل 
ماكه في ا حرب العالية الأولى» فلم alge‏ الزمن القصير الذي أعقب 
رحلته الى تونس لاستكمال تطبيقاته الفنية على الفن العربي. ولكن 
هذا لم يمنعه من وضع أسس هذا التحويل في بعض لوحاته مثل 
«سوق في تونس) «ومقهی تونسي). 

وفى تونس Lal‏ التقی ارنست کیرشنر -\AA+) Kirchner‏ 
SUE (VATA‏ ومواليه» واشترك الجميع بتصوير الموضوعات الشرقية. 
ولکن ألوان کیرشنر كانت ST‏ تعلقاً بألوان السجاد والبسط الشرقية» 
فبدت واضحة محدودة. 

ویعتبر آوسکار کو کوشکا Kokoschka‏ (۱۸۸۲۱ - النمسا) من 
الفنانین التعبیریین الذين اهتموا بالشرق العربي» فلقد زار تونس 
والجزائر خلال عامي ۱۹۲۸ ۱۹۲۹ . ثم آمضی بضعة آشهر خلال 
عام ۱۹۳۰ في مصر وفلسطین. ومن اعماله التي آنجزها خلال رحلته 
«سوق فی تونس» ۱۹۲۸ء (القدس) ۱۹۳۰ء «سيدي آحمد بن 
تيجاني». ولقد كان کوکوشکا یصرح: ob‏ ألواني هي ألوان 
الصحراء). 


۱۷۳ 





هوامش الفصل الثامن 


.J. A. Crespelle: Les Fauves Y انظر ص‎ (\) 

)1( يقال ان سبب سريان هذه التسمية» ظهور ماتیس مرتديا سترة من 
جلد الدببة. 

. ۱۹۰ (Gil Blas) الآنف الذكر في مجلة‎ Les انظر مقال‎ )۳( 
J. Guenne: Portrait d’artiste انظر محاورته مع ماتيس في کتابه‎ (E) 
.G. Migeon: Manuel d'art Musulman انظر‎ (0) 

.J. Leymarie: Le Fauvisme P. 114 & 53 (1) 

A. Camus: Le Minotaure ou la Halte d’Oran. انظر‎ (V) 

«E. Delorey: Picasso et Orient musulman انظر مقاله‎ (A) 

R. Escholier: Matisse ce vivant. ١٠١ 5 انظر ص‎ (4) 

(۱۰) بيزومب نفس المرجع ص ۱۹۲ . 

(۱۱) انظر كتابه السابق SA‏ ص ۱۰ . 

.R. Jullian انظر دليل معرض كاندينسكي لرونيه جوليان‎ )١١( 
.(Du spirtuel dans Part) انظر الترجمة الفرنسية‎ )۱۳( 


¥٤ 


الفصل التاسح 


ماتيس والجمالية الاسلامية 


١‏ التحول gall‏ نحو الشرق. 
- من هو هنري ماتيس. 
۔ العارض القنية الاسلامية. 


mf A‏ ہم 


- اسس فن ماتيس . 

ه ‏ الاستعارة عند ماتيس تقابل التصحيف 
فى الجمالية الاسلامية. 

Y‏ التکرار والتوازن. 
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الفصل التاسع 


ماتيس والجمالية الاسلامية 


۱- التحول الفني نحو الشرق: 
كانت زيارة ماتيس للبلاد العربية واستشرافه على معالم الحياة 
فيهاء معتبرة حلقة من حلقات السياحة الفنية التي كان يقوم بها 
En‏ الذين أ أرادوا أن يبحثوا عن مظاهر جديدة غير مألوفة 
ة. ولكن حتى هؤلاء الذين مضوا الى البلاد العربية مشرقها 
3 لم يكن في نيتهم الترويح عن النفس أو الاستجمام» فان 
مغامرة مشابهة لزيارة عالم غامض تكتنفه القصص الخيالية والتهاويل 
لم يكن de Se‏ وحتى لو كان كذلك فان ا حیاۃ في البلاد العربية 
كانت تفاجىء زائرھاء وبخاصة العالم الأثري أو الفنان المكتشف» 
بكثير من الروائع الدهشة وكان لا بد من أن يحدث في حياته الفنية 
وفي أفكاره كثير من التغيرات» ولعل بعضهم من تمتعوا بحدس خاص 
مرهف وبروح dise‏ قد تحولوا جذرياً نحو عالم جديد في الفن» 
فكانت لهم شخصيتهم المتميزة الباهرة أمام النقاد الذين تلمسوا وجه 
الابداع في هذا التحول البعيد المدى» فمجدوا الابداع الفردي في 
زمن كانت الفردية فيه قد بلغت أوج تحققهاء ودون أن یحفلوا 


۱۷۷ 


بأسباب التحول کثیراه وان كان لبعضهم أن يتنبه الى ذلك» فانه لم 
يعر GS‏ الا bile‏ یسیرا من اهتمامه. 

لا بد من اعادة القول هناء ان هذا التحول الذي قام به فنانون 
شهیرون في هذا العصرء مثل ماتیس وبول كلي وبيكاسوء اذ آثار 
اهتمام العالم ورفع هؤلاء الفنانين وأمثالهم الى مصاف العباقرة 
ا لخالدين» فانه يدعونا الى السؤال مرة أخرى عن نقاط الاختلاف بين 
عالمين أو بين مفهومين» أو JES‏ هنا بين فلسفة فنين» نسمي الأول الفن 
الاوريي؛ ونسمي الثاني الفن العربي. 


للفن الغربي» آما الفن العربي فهو الفن الشرقي الذي وقف دائما في 
الطليعة القابلة لتطورات الحياة والفن فى الغرب. ولذلك فان کل 
ما تم من احتکاکات أو تأثیرات فنية بين الشرق والغرب, كان العالم 
العربي جسرهاء أو كان العالم العربي نمثل الشرق في معركة التقابل أو 
في مجال التعارض» ولان العالم العربي اتصف بميزات وخصائص 
آخر يؤدي الى تغيير جذري في البنية واخلفية والفلسفة. 

ولقد استهوى الغرب دائماً هذا الانتقال» وثمة انتقالات روحية 
dd‏ حدئت عبر العصوں استقبلها الغرب بكثير من اللهفة. ولعلها 
سدت حاجات عميقة كان يحس بها الغرب منذ القديم. 

على أن هذه الرحلات لم تؤثر كثيراً في زعزعة ال خصائص الثابتة 
لكل من العلمين. فحيث كان الغرب يقوم على العقل والسببية 
والواقع» كان الشرق العربي یقوم على احدس والسحر والخيال» 
وحيث كان الله فى الغرب صورة عن الالهة الوثنية» كان الله عند 
العرب قوة سديمية لا محل لتشبيهها وتصويرها. وحیث کان الغرب 
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منغمساً بالدنيا قلقاً على المستقبل» كان الشرق مهتماً بالآخرة bebe‏ 
الى مستقبله. وانعكست هذه الخصائص على طرز الحياة والعمل. 
وفي كل مرة كان یتلاقی فی فيها الشرق والغرب» كان اختلاف الحياة 
والعمل تسترا لتأثيرات بعيدة المدى. 


ولا نستطیع» في العصر الحديث» أن نجد حداً لتأثير الشرق على 
الغرب أو بالعكس. ولكن في ا جال الفني الذي يهمناء فإننا نجد أن 
عمالقة الفن فى الغرب من خلقوا تیارات Gade‏ قد حملوا في 
اعماقهم سر الشرق العربي» وكان لهم في ذلك سبیل الاستلهامات 
العریضة كما كان لنا نحن العرب سبیل الفخر. فمن هم di‏ 
الفنانون الستشرفون الذین استمدوا من تقالیدنا الروحية ومن LS‏ 
العریق ما ظهر واضحاً في فنهم وجماليتهم» في الوقت الذي كان 
العرب فيه يعيشون مرحلة اليقظة البطيئة. 


هؤلاء الفنانون هم هنري ماتيس الفرنسي» وبیکاسو الاسباني 
الاندلسي» وبول كلي السويسري الالماني» وعشرات غير CA‏ ولكن 
ذكر هؤلاء العباقرة الذين تركوا وراءهم اتجاهات فنية جرّت وراءها 
الات من الفنانين» قد يكون کافیاً للتأكيد على أثر جمالیة الأسلامية 
في فن التصوير الغربي في هذا العصر. 

Y‏ من هو هنري ماتیس: 

هنري ماتیس فئان le‏ طارت كر في de)‏ العالم وعرف 
کمبدع وکفنان وحشيء وضع تا bLA‏ وخاصة الجمالية 
الصورة» ولكن قلما برز هنري ماتیس كباعث للفن العربي» ون لم 
يقصر الغرب فى الاعتراف بذلكء الا أننا نعتقد أن مهمة كهذه 
يجب أن تكون موكولة الى انسان عربي؛ فهو أقدر على فهم خلفية 
اسلوب ماتیسء هذه الخلفية التي تحمل جميع آثار الفن العربي» والتي 
تلخص بنفس الوقت عناصر Ha‏ الخالد. 
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ولكى لا يحمل كلامنا بعض الغلی فإنه من الافضل أن نبتدىء 

ولد هنري ماتيس عام ۱۸٦۹‏ في کاتو كامبريزي -Cambresis‏ 
Cateau‏ لاب تاجر يقيم في فى قرية اشتهر سکانها بصناعة نسیج 
الكشمير ذي النقوش والصیغ الشرقية. ولقد اختار له dal‏ مهنة 
القضاءء فأرسلوه إلى باریس حیث اجتاز هناك أول امتحان فی 
الحقوق. وخلال أزمتين مرضيتين أهدي علبة ألوان فأخذ يعبث 
الجميلة عام ۱۸۹۵ منتسباً الى مرسم غوستاف مورو الذي علم طلابه 
دائماً «ان الشرق هو مخزن الفنون وان قبلة الفنان الحديث هناك). 
وفي كورسيكا اكتشف ماتيس عام ۱۸۹۸ ال جو الشرقي التوسطي 
الذي آضحی كما سنری جوه الفضل. 

في عام ۱۹۰۳ أقيم في باریس وفي چناج مارسان التابع لقصر 
اللوفی معرض ضخم للفنون cay a‏ ولقد ادهش الفن الاسلامى 
ماتیس الشاب الذي صرح آمام الناقد غین Guenne‏ قائلاً: «لقد كان 
هذا العرض درساً عمیقاً لی علمنی النقاوة والانسجام». وذکر الناقد» 
في مقالة عن هذه القابلة نشرها عام ۱۹۲۵( hip WE‏ فان 
ماتیس لم ينس هذا المعرض آبداء ولقد تكرس في نظره نھائیا الرسم 
الإسلامي). 

وفي عام ۱۹۰۲ قام ماتيس بأول رحلة الى البلاد العربية» الى 
الغرب العربي الذي كان كما قال عنه لا ماري“ «مقر جذب 
حافلاً وشیقاً مع الشمس الغريية ومع الجمالية والتقاليد العربية التي 
ظهرت بلوحات تجمعت فيها فرحة الحياة كما يقول ديهل 
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وفي بيسكرا وهي الفردوس القابع في جنوب A‏ والواحة 
الجائمة في قلب الصحراء الکبری» أقام ماتيس بعض الزمن؛ يتواجد 
مع روائع الخزف الاسلامي والنسیج العربي» الذي حمل منه الى 
باریس والذي Sh‏ به أكثر | لوحاته التي أنجرها عقب ذلك في كاليور 
بحماسة منقطعة النظير» وبخصب Y‏ يصدق» مستفيداً من الدراسات 
والملاحظات التي سجلها خلال زيارته للجزاش وموضوعها اا او 
الطبيعة الصامتت أو المرأة الوصيفة التي رسمها بأوضاع مختلفة» 
مستفيداً عند تخطيط حدودها من رشاقة الرقش العربي (الارابيسك)» 
Lab,‏ المساحات الواسعة والخلفية lis‏ تجریدیة ye‏ أو 
بتوريقات من صميم الصيغ العربية» مالعاً كل فراغ كما هو ola‏ 
التصوير العربي. 

وفي عام ۱۹۰۸ نشر في a‏ الكبرى La grande revue‏ بيانه 
الشهین والذي تضمن حسب تعبير دوریفال*) «هدرا للمعاني 
الوضوعية في سبيل عواطفه نحو الرقش العربي الملون». 

لقد بحث ماتيس في البلاد العربية عن السحر وعن النقاوة وعن 
الهدوء. ولقد ac‏ بقوة بالناخ ک2 وبتقاليد iw ll‏ التي كان 
يتخبلها بكثير من aa‏ لقد أوضح رغبته الملحاحة هذه في 
مقاله الشهير الذي حدد طريقته في التصوير فقال: oly‏ ما آسعی اليه 
هو فن JEU‏ والتقاوة والهدوی الفن البعيد عن القلق أو الانشغال». 

Y‏ العارض الفنية الاسلامية: 

ثمة مناسبتان هامتان كان لهما في اثارة الاهتمام بالفن العربي 
على يد ماتیس N Aal‏ هما ge‏ يونيخ ومعرض باريس للفن 
العربي الاسلامي. ففي عام ۱۹۰۹ أقيم في میونیخ معرض ضخم 


للفن العربیء فذهب إليه ماتیس مع صديقه ال حميم الفنان البير 
مارکیەں حيث اطلع من جديد على نماذج رائعة في فن SA‏ 


VAN 


الاسلامي وفن النمنمات» ولقد أعلن في ذلك الوقت قائلاً: «لقد 
عثرت على تأكيد جديد لبحفى» لقد OU‏ لي فن المنمنمات الاسلامي 
كل امكانيات احساساتي»(. 


كان BG‏ ثير العرض الاسلامي في باریس عام ۱۹۱۲ على ماتيس 
Lal Lá‏ فقد ترك هذا PA‏ لديه انطباعاً قوياً دفعه الى التصریح 
قائلاً: «ان الكشف يأتينى دائماً من CAGA‏ 


وكان قبل عام قد قام بجولة في Wu‏ ثم عاد إلى اسبانيا واقام في 
اشبيليت حیث الاثار العربية تملا آرجاء البلاد. 


لقد شعر ماتيس ان ci‏ الغربي قد استنفد آغراض الفن كلهاء 

فأصيب بنوع من فقدان الأمل من ابتداع شيء يضاف إلى هذا 

ث الكبير» وهكذا تخلى عن أكادييته وأهمل لوحاته Si,‏ 

بعض العصابية فاستكان متحفراً «كأنه يحاول فتح فصل جديد من 
و جوده الفني» كما یقول دییهل. 


کیا EVAVT‏ حیث عثر حسب تعبیره على (راحته البتغاة). 
وبعد رجعة قصيرة عاد مرة أخرى بصحبة صديقه مار كيه وكاموان 
الى طنجةہ «التي كان لها أبلغ الأثر على على أسلوبه وتفكيره وعلى تطور 
فنه) كما يقول IS‏ 

وعند عودته عرض في dhe‏ برنهام في باریس مجموعة من 
لوحاته التى el‏ فى المغرب. 

لقد كان تأثیر الفن العربی de‏ مائیس واضحاً جداء Ads‏ دون 
موريس دوني الفنان الرمزي الشهیر بعض انطباعاته خلال زيارته 
للمغرب gr)‏ فقال: «في المقاهي الغربية وفي «مدينة) ریت 
مصورين 5 آسلوبهم عدرسه ماتیس). 
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ولقد قال سامبا“: «ان الموضوعات الرائعة التى استحضرها 
ماتیس .من co gli‏ أكدت انصياعه للون الحي وللشكل المسطح 
وللرقش العربي» وبكلمة واحدق لعناصر الفن الإسلامي الذي دعم 


فنیته حسب اعترافه). 


وبعد عام ۱۹۱۷ أقام في نيس قریباً من المناخ العربي لا يمارس الا 
الموضوعات ذات الطابع والجو العربي. ولقد أكثر من تصوير 
الوصيفات خلال فترة طويلة تمتد بين عام ۰۱۹۱۸ ۱۹۳۰ حيث 
ترك ماتيس نفسه خلالها» «مع فرحة مشاعره العفوية) كما وصفه 
ربتال. ás‏ عام ۱۹۲۰ حضر ماتيس معرضاً آخر للفن الشرقي. ثم 

مضى عام ۱۹۳۰ الى امریکا ماراً بجزر LA‏ الاطلسي ثم أقام في 

وادي (فار) due‏ آصیب ببعض امراش فأجریت له عملیتان 
جراحیتان خطیرتان عام ۱۹۶4۱ ولکنه لم یقعد عن TEY‏ رغم 
الاوجاع والعلل. وفي عام ۱۹۰۱ احتفل بافتتاح كنيسة الدومنیکان 
في فانس التي قام بتزيبنها بنفسه. ثم مات عام ۱۹٥١‏ في نیس 

٤‏ — آسس فن ماتیس 

ها نحن أولا قد استعرضنا سريعاً حياة ماتيس التي كانت دائماً 
لاصقة بالمؤثرات الحضارية والفنية العربية» بقي أن نعمد إلى ابراز لقائه 
الفني مع العرب» أي تحليل استعرابه الفني ان جاز التعبیر. 

لقد كتبت كثير من الموضوعات والکتب عن ماتيس؛ وكان هم 
المؤلفين والکتاب النظر إلى ماتيس من زاوية أوربية غربية» ونعتقد أنه 
لم يقبض بعد أن يقوم دارس بتقصي الفن العربي لدى ماتيس» ونحن 
سنحاول هنا ابراز ذلك ضمن حدود جد ضيقة. ولکن دراسة أثر 
العرب على فن ماتیس, أو اكتشاف الجذور العربية فى فن ماتيس» 
ليس مبعثه التعصب العاطفى لفننا الذي نجهل عنه كثيراً من المميزات 
والخصائص. ولیس هو دعوى باطلة كالدعاوي التي يتطاول اليها 


۱۸۳ 


البعضء lla‏ هو واقع أقره النقاد الغربيون» واعترف به الفنان نفسه» 
ولئن بقي صدی ذلك مکبوتأه فلا يعني ذلك أن هذا الاثر لا يتضح 
لكل من استطاع دراسة مفهوم الفن العربي وخصائص فن ماتيس 
وم ee‏ 


بخطوط لينة عاطفة وبألوان نيرة. لقد رکز احساساته فی يده ثم 


أطلقها من خلال أصابعه لكي تتحول على اللوحة مشاعر وجدانية 


صادقة. 


كثيراً ما صرح ماتیس مؤکداً Ob‏ زياراتي للبلاد العربیة ساعدتني 
على اتمام حولي الضروري» وسمحت لي أن اتصل من جديد 
وبصورة جد ضيقة بالطبيعة» ما لم تحققه لی الوحشية ذاتها“. 


ثم ان اطلاع ماتيس على الفن العربي من خلال المنمنات الموجودة 
في المكتبة الوطنية في باریس ومن خلال ا خزف ا حفوظ في التحف 
الوطني للفنون التزيينية» ومن خلال الاثار التي عرضت في المعارض 
الكثيرة في أوروباء كونت طريقته واسلوبه في التصو 

er a‏ = أن ماتیس IS‏ ن يعيش بعمق حالات انجذاب 
ail‏ منسوب إلى sr a‏ وان خياله الذي كان يمتد Lilo‏ نحو 


ولكي نستطيع تفسیر فن ماتيس» یتحتم علينا النظر إليه بعين ألفت 
الفن العربي وعرفته. ويجب ادراكه بفكر عاش روح الأمة dl‏ 
ومنطقها. إذا فعلنا ذلك فإننا نجد ماتیس وقد بعث من جدید LB‏ 
أصيلاً وعريقاً ثم ألبسه ثوباً جديداً هو ثوب العصر ا حدیث. 
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لقد استمد ماتيس نسغه من هذا الفنء فن التعبير عن الطلق 
والسرمدي, الفن الذي لا يرتبط قط oh‏ الظروف أو الشروط 
العرضية. 

LS,‏ أنبنا dat.‏ فمن الؤسف أن ماتيس لم يظهر بوجهه 
الحقيقي» ان ما أوجده من طراز مبتكر, الم يكن تلك الدرسة التي 
سمیت اعتباطاً بالوحشية» بل کان Lilas‏ فنياً قائماً بذاته» LS‏ وٹابتاً 
لارتباطه AJ‏ عريقة. 


لقد انقذ ماتیس نفسه من قتام الدينة وظلالهاء هارعاً نحو الهواء 
الطلق» نحو الشمس الساطعة اللافحة حول التوسط هناك اکتشف 
اللون cil‏ هناك عاش سعادة الهدوء وصوفية الوجود. 

٥‏ - لاستعارة عند ماتیس تقابل التصحیف في 
الجماليةالإسلامية: 

يمتاز فن ماتيس كما يقول Mis‏ با حذف والابدال jets‏ 
والتعادل. هذه هی العناصر الاساسية لاسلوبه» لقد عبر عن الطبيعة 
والاشياء عن طريق (استعارة)» واحتصر العالم والتاع بمجموعة دقيقة 
من الاشارات LS‏ كيرا ما کان یلفت انتباهه استاذه 
غوستاف مورو قائلاً: «انك ماض في تبسیط التصویر» ولقد صدق 
00 | 


aay:‏ سے لسابق لفھم الفن العربي تم گر 
جميع العنعنات ۱ يندز أن 2 من بين 57 ee‏ 
فلنقارن مثلا بين لوحته (عاریة زرقاء» ذکری مدينة بیسکر وبين قطعة 
القاهرة اننا نجد فيهما نفس الشكل» نفس التخطیط, نفس التصحیف 


Ao 


والتحوير. ولنأخذ Led‏ لوحته «فرنسا ۱۹۳۹ لكي لا نبتدىء 
بالكلام عن احدى «وصيفاته) ولندرس هذه اللوحة یامعان. انها 
مجرد امراة ذات نظرة غامضة جالسة على مقعد» ولكن الصورة تبدو 
نا لأول وهلة وكأنها صيغة من صيغ الفن العربي. فالرداء af‏ 
بورقتين متناظرتين تنتهيان بیدین أشبه ببرعمين» والقمیص الداخلي 
كأنه شجرة نخيل» وجميع توابع الخلفية والمقعد تزيينات ela‏ 
«ارابيسك). هنا تبدو محاولة ماتيس في ابتعاد عن الاجهاد والهم 
والمسؤولية الذهنية كما يقول هو. ان الفن لدى ماتيس كشأنه عند 
العرت» ہو الفرخ والايقاع والنغم. ولم ينقطع ماتيس رغم آلامه عن 
التعبیر عن الفرح الذي احسه وحفظه في البلاد العربية حيث قضى: 
«أجمل led‏ الغربیة» كما یقول. 


وهکذا فان الشكل» سواء أكان مجرد تریین أو رمز أو استعارة» 
یبقی صیغة الجمال الفنی احض. 


لم يصور ماتيس لكي ينقل متاعاً أو منظراء أو لكي يعبر عن فكرة 
او ليترجم عن شعور بل كان يعبر عن JLH‏ كما قال رونيه هویغ. 


لنأخذ Lal‏ لوحة «وجه تزيينى على خلفية تزيينية»» فى هذه 
اللوحة نقابل عالم الشرق بتمامه رائحة بشرته السمراء احترقة 
بشمس الصحرای وقبل ذلك نری الطريقة العريية «روعة الالوان» 
رشاقة الرقش» بساطة التجرید». ويوضح ماتیس ذلك بقوله: oh‏ 
البساطة في فني تعود للرقش العريي» فلكي أستطيع تصوير امرأة Oe‏ 
فإنني أكثف دلالة هذا الجسم Lele‏ وراء الخطوط الاساسية). 


ان ماتيس الذي اكتشف فى البلاد العربية النور والبساطة والهدوء 
cold daw y‏ وجد هناك الغذاء الصحيح لفنه الذي استمد منه حتى 
آخر يوم من حياته. 
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ولقد حملت obs‏ ماتيس العديدة» وخاصة منها لوحات 
الوصيفات» سر ماتيس كما يقول دييهل: «انها الاستعارة التي تفسر 
المنحنيات الخارقة لدى الوصيفة» انها الخط الذي لا يمكن تقلیده). 
ويتساءل دييهل: «ولكن هل الاستعارة الا الرقش العربي؟». 
أوضح ماتيس نفسه دور الرقش العربي (الارابيسك) في فنه» 0 
کلفه à‏ عندما كان يعيب الناقد فیرده NOTE‏ 
العربي لأنه الوسيلة المركزة للتعبیر بمختلف الوجوه». 


7 ثورة ماتيس على الفن الغربی: 


لم يعد الشکل غاية لدى ماتيس؛ لقد أصبح وبكل بساطة مجرد 
مساحات وليس deme‏ انها مساحات للون والضياء محاطين بتلك 
| خطوط السوداء الواضحة والتی اعتاد التاس آن يطلقوا عليها تسمية 
الرقش العربي (ارابيسك)» ولقد أصبح من مهام هذه الخطوط تلخیص 
جميع عناصر الوضوع والتعبیر عنها. 


في لوحته «المغاربة) وهي موضوع مستوحى من زياراته الى البلاد 
cay all‏ نلاحظ بجلاء هذا التوزيع ! اللوني المسطح الذي يكاد يقرب 

من التجرید» اذ آن الاشیاء تکاد تکون مختفية وراء الوضوع ولقد 
وجه الى ماتيس کثیر من النقد لعدم اهتمامه بالشکل, فکان یقول: 
a aa‏ النساء كما آراھا إنه اذا er‏ 
al‏ 7 أنهي les‏ 

ارڈ سس و رہ 
دون ن ام بطلب Li‏ الفاصل لكي یرز بقایا الشكل بعد أن تلاشی 
بعده الثالث. وهكذا الأمر عند ماتيس فلقد أصبح الشکل مسطحاً 
يدين الى الخطوط ا حیطة وإلى الالوان في ابراز معاله الباهتة. في 


AV 


لوحته «اسیا» وهى امرأة فاتنة ES‏ ذات عينين حالمتين» نلاحظ كيف 
ینمحی الحجم ویضحی مساحات مسطحة مخصصة للالوان 
وهناك فواصل سوداء نقية. 
الا لبعدين chi‏ العرض والارتفاع. وكان هذا مدعاة لنعته بالمزين» 
LE‏ كما وصف الفنان العربي» ¿y‏ ماتيس كان يدافع بيأس 588 
la)‏ هو عطاء جيلى المعاصر) مكررا بذلك ما قاله قبله Sy‏ 
بأجيال. لقد أراد ماتيس أن يكون صادقاً مع حقيقة التصوير كما كان 
شان العرب. ان تصوير العمق يعتمد على خداع «rad‏ وهو 
لا يستقيم الا بالفراغ. 

أما فيما يتعلق باللون فلقد حافظ ماتيس دائماً على ما اكتسبه من 
زياراته الى المغرب والجزائر. فلقد كان تأثير الشمس الساحق على 
الأشياء والالوان يدفع العرب لاختيار ألوان حية ساطعة وكثيفة» وهي 
الالوان التي شكلت لوحات الوحشيين وعلى رأسهم ماتیس. 


لم تكن آلوان مائیس هی آلوان الانطباعیین التی اکتشفت بواسطة 
علماء أمثال روود وشيفرول» بل كانت آلوان غریف لیست هی آلوان 
الطبيعة الظللة في باريس» ولیست هي آلوان الرسم العاتمة, 


دان ألوانى LS)‏ یقول ماتیس)ء لا تعتمد على أية نظرية علمیت 
انها تعتمد على ملاحظاتي التي قمت بها في بلد النور» وتعتمد على 
مشاعري). 

وهکذا ارتبط «استاذ الشمس» LES‏ یسمونه باللون الازرق 
الشفاف الذي يقابل النور الساطع في الشاهد العربية. ففي لوحاته 
«بستان مغربي) «اناناس وطنجة) «منظر من خلال النافذة» «الرداء 
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البنفسجي»» نرى الظلال الزرقاء تهيمن على أجزاء اللوحة لكي تترك 


ولكن ليس الهم لدى ماتيس أن يعتمد على لون الظل تاركاً 
التأليف وا جاورة بين الالوان مما اكتسبه من الفن العربي» فالأسود إلى 
جانب البرتقالي» والازرق مع pi‏ والاسمر مم الأصفر هي cido‏ 
عربية نراها واضحة في أكثر whey‏ منها «فتيات وراءهن حاجز 
مغربي) ومنها elon‏ ستار مصري» و «زولا» كما نراها نحن في 
الاشغال التطبيقية» igo NS‏ والبسط وأشغال القش والخزف وغیره. 


ولكن اللون الذي امتاز به ماتيس هو لون النور» اللون المضيء 
الذي تخترقه أشعة الشمس. فى لوحة «باب القصبة) نلاحظ التوافق 
الدقيق بين توابع اللون الزهري مع مشتقات الازرق» كما نلاحظ 
النور البارز وكأن ال یو على زجاج. وفي لوحة أخرى منظر 
من طنجة, نرى الالوان اکثر كثافة. ان اللون كما يقول ماتيس 
مخصص للتعبير عن النور» ليس نور الطبيعة ولكن النور الذي يوجده 
حس الفنان. 


Y‏ التكرار والتوازن: 


العنصران الرئیسیان اللذان يميزان فن ماتیس واللذان يربطانه بشدة 
با جمالیة الاسلامية هما التکرار والتوازن. 


انه من العلوم أن الرقش العربي الارايسك يعتمد بالدرجة الأولى 
على صيغ معينة بعضها مأخوذ عن النبات وبعضها تجريدي لا يحمل 
af‏ دلالة» وكانت هذه الصيغ مبنية على أصول جمالية أولية هي 
التناسب والتقابل. ولكن الذهن العربي الإسلامي الذي یل الى 
الامتداد نحو المطلق كما یقولون» يعمد فى كثير من الاحیان» ان فى 
فكره أو في دينه أو في . فنه» الی تثبیت الایقاء وإلى ا حفاظ على 
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جواب القرار» والى التكرار المبني على عقيدة أظهرناها في بحث 
سابق. 
er‏ فكرة التوازن عن مبداً الحفاظ على جواب القرار dia‏ ولقد 
ضمن الفن العربي لنفسه في ذلك كثيراً من الثبات» ذلك أن الجمال 
يعتمد في صميمه على قوانين الرياضة والهندسة وان التناظر والتوازن 
هما «الکمال الهندسي» كما يقول (غايه)» وهما في نظر ماتيس 
«الاهرام الراسخ يفرض ذاته على القرون». وهكذا 06 ماتيس رغم 
كل ما يقال عن محاولاته في الغروتسك أو التشويه» لم ينفك يعالج 
الصورة JR‏ تأن لكي يصل الى نقطة التوازن هذه. وفي لوحاته 
العديدة نلاحظ ذلك de‏ بل في بعضها نرى الموضوع كله وكأنه 
صيغة بسيطة من صيغ الرقش العربي. ومثال على ذلك لنذكر لوحة 
«وجه تزييني» ولوحة «فرنسا» ولوحة «قميص روماني» وتذ کرنا هذه 
الموضوعات بالصيغ غير الشخصية للفن العربي. ‏ - 
EE ۶٣‏ ۱۹۰ وأصبح 
فى أسلوبه حتى آخر لحظة من حیاتہ أي خلال خمسین عاماً. 
اس هذا و لهم الهم أ میس قد قار عي في ان مر تيار 
الوحشية» هذه التسمية التي أطلقها فوسیل" '' دون أن يقصدهاء بل 
كان يقصد UE‏ الفن العربي» ففي مقاله نفسه الذي نشره عام 
۰ ذکر أن هذا الفن (یقصد فن الوحشيين) هو من الشرق». 
ولكن لعن سار الوحشيون في اتجاهات مختلفة» فان ماتيس بقي 
محافظاً على خطه العربي وسار من خلفه أتباع ذوي شأن نذكر 
منهم» كافايه «Cavailles‏ وليموز Limouse‏ وبریانشون Brianchon‏ 
الذين عرفوا جميع مصادر ماتيس وآمنوا بها. 
والشيء الذي نتمناه» أن يكون ماتیس قد أثار لدى الفنانين العرب 
بعض الشعور القومي الذي يدفعهم الى تبين فنهم والرجوع اليه 
لاحیائہ وتطويره على غرار ما تم لماتيس ولغيره من كبار الفنانین في 
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العالی ممن أدركوا أن الفن العربي هو النهل السرمدي للفن في 
عصور عديدة» ومنهم دولاكروا وديهودنك وشاسیریو وفيرنيه» ومنهم 
أتباع النابية والوحشية وبعض التكعيبيين» ومنهم بیکاسو نفسه» 
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هوامش الفصل التاسع 


)1( مجلة sde L'art Vivant‏ ۱۵ أيلول ‏ 6 باريس. 

)1( فى كتابه عن الوحشية ص ۹۰ ء السابق الذكر. 

(۳) في كتابه عن مائیس ص ۵۸ . 

.B. Dorival: Les peintres du XX° siécle T. 1 ۱۳۳ انظر ص‎ (£) 
الذكر.‎ GN انظر كتاب دييهل ص 8ه‎ (0) 

.R. Escholier: Matisse, ce vivant ۱۰۷ انظر ص‎ (1) 

.M. Sembat: Matisse et ses Oeuvres انظر‎ (V) 

(A)‏ انظر: الحوار الذي أجرا اه ترياد Tériade‏ فى مجلة Arts News?‏ عدد 
١ . ۱۹۵۲ - ۵‏ 

.J. Cassou: La methode de Matisse في مقاله «طريقة ماتيس)‎ (4) 
.A. Verdet: Prestige de Matisse. P. 42 انظر‎ (\ +) 

۱۹۰۸ (Gil Blas) انظر مجلة‎ (11) 
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الفصل الحاشر 


۔ العرب فى الاندلس. 

اق الافریقی والفن احدیث. 

۔ التصحيف عند بیکاسو والعرب. 
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الفصل العاشر 





عالم بيكاسو الاندلسى 


١‏ العرب في الاندلس: 

عند الحديث عن حضارة أسبانياء أو عن أي مظهر من مظاهر 
الابداع في اسبانیاء فإنه قد يكون من الصعب اغفال اسبانيا 
الاندلسية» حيث حكم العرب زهاء ثمانية قرون» ذلك لن تأثير 
العرب فى اسبانيا كان جذريا بعيد المدى» حتى ان غوستاف لوبون 
قال في مؤلفه الضخم عن حضارة العرب: Op‏ اسبانيا كانت عديمة 
الحضارة قبل العرب» وانها بوجود العرب وصلت الى ذروة الحضارة 
الزاهرق وآنها بعد العرب عاشت انحطاطا عمیقا». 

ولیس من يجهل أثر العرب في اسبانیا في مجال Al‏ فان 
الشواهد المتروكة من قبلهم والابدة حتی اليوم» کجامع قرطبة من 
القرن الثامن» مأذنة جامع اشبيلية (الجيرالدا) من القرن الثاني عشره 
وقصر الحمراء في غرناطة من القرن الرابع عشر. وغيرهاء هذه الاواید 
هي سجل حافل للنهضة الفنية التي وصلت اليها اسبانيا في عهد 
العرب. 

وفى مجال العادات والعلوم والاقتصادء فقد كان À‏ ذلك واضحاً 
حتی يومنا هذاء ولقد تحدث دوزي وكاردون في ذلك بموضوعية 
١ a ei‏ 
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Li‏ فی مجال اللغةء فان کلمات کثيرة due‏ ما زالت تستعمل في 
اللغة الاسبانية المعاصرة هى من أصل عربى. ولقد ls‏ کل من دوزي 
وأنغلمان بتألیف معجم يتضمن الكلمات الاسبانية المشتقة من العربية» 
الاسبانية الشائعة الى جانب أصلها العربى. 


فى هذا الجو العربی الذي ما زال مخيماً حتى اليوم على اسبانیاء 
وفي «مالقا» التي بقيت عربية طيلة الحكم العربي» والتي تتاز بآثار 
وصناعات عربية ما زالت قائمة > الان» والتي يطلعنا عليها بصورة 
واضحة مفصلة في كتاب روبلس Why‏ الاسلامية) الصادر عام 
ON AA‏ 


في مالقا وبالقرب من القصبة Alcazaba‏ وهي القلعة العربية الباقية 
حتی الیوم ولد «بابلو رويث بیکاسو (Pablo Ruiz Picasso‏ عام 
Sule Lis VAA +‏ معه بذرة os als colo Y‏ سلفادور دالی 
وجوان غري اللذين يفتخران بنسبهما الى الحضارة العربية. ولعل 
ما قاله المؤلفون الذين اختصوا بالكتابة عن حياة بیکاسو مثل زرفوس 
وكاسوء عن قرابته للعرب» يؤكده ما ورد في بحث دولوره الذي 
خصه للحديث عن بيكاسو وعلاقته بالشرق LA‏ دون أن نتس 
آبو Apollinaire U‏ وهو الكاتب والشاعر والصديق الحميم 
لبيكاسوء عندما قال کلمته الشهورة: Vo‏ نستطیع نکران سلالة 
بیکاسو الاسلامیة). 


إذا أردنا اعادة النظر فى تسمية بیکاسو «Picasso‏ وجدنا أن هذه 
اللغة الاسبانية 5 5 مضاعفة. ولذلك فإننا نزعم أن هذه التسمية» وهي 
اسم 1 سليلة الاندلسيين» محرفة عن اسم عربی» ومن Jus!‏ آن 
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دائماً مع ا یف؛ فأصبح E ye‏ من اش 

Y‏ ۔ ان تخفيف التسمية وجعلها بو قاسم أو بي قاسم أو بلقاسم 
كان شائعاً Lal‏ وما زال متبعاً في شمال افريقيا ce‏ 
فی بعض لحالات te‏ ا سل این رشد ۸۷۵۲0۵5 7 
Avicenne‏ و القصر Alkazar‏ (اسم فنان اسباني) لذلك فإنه من 
احتمل جدا أن يكون أصل Picasso 41S‏ هو -Bicassom‏ ولا بد 
لدعم هذا الرأي من اثباتات أخرئ. 

Y‏ - تسمية التكحيبية: 

عندما ابتدأ جورج براك في نهاية عام ۱۹۰۷ التحول عن الوحشية 

لی التکعيبية كان ذلك دعوة مجددة الى الذهنية الابولونية الغربية 
0 الجمالية العقلية الهندسية. ومن الناحية التقنية كان قصدہ أن 
يخفف من شأن اللون لصالح الشکل, وأن يركز اهتمامه على الحجم 
بالاضافة الى الخط» على خلاف الوحشية التی اهتمت باللون فقط 
تصلبت الاشکال فیها > هندسية لا فرق فى بنيتهاء فالورقة 
a‏ وكجذع الشجرة آیضا. ولقد قال لوي فوسیل( بصدد 
هذه الأعمال «ان السید براك یختصر كل الأشياء.. الى تخطیطات 
ہندسیق والى مکعبات». وهكذا أصبحت كلمة مكعبات التي سبق 
أن أطلقها Lad‏ ماتيس أثناء تحكيمه لاعمال براك هی olye‏ هذا 
الاتجاه الهندسى الفراغى فى بدايته. 
الذي مضى فى الاتجاه نفسه» فلقد بدت التكعيبية تعبيرا طبيعيا عن 
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النزعة العلمية التي تضخم انتشارها في هذا القرن. فبعد أن كانت 
العلاقة النسبية في جسم الانسان مقياسا جماليا في العمارة والنحت 
والتصویں أصبحت الاشياء» ونتيجة التدقيق في علم المنظور» ورغبة 
فى العودة بالطبيعة الى صفتها nel‏ آشکالا هندسية مجردة 
کا خروط والكرة والمكعب. ولم تكن التكعيبية بهذا العنی انقلااً 
غریباً في تطور الفن الغربي الذي قام على العلم دائماء بل ان الفنان 
التكعيبي أشبه بالعالم المخبري يقوم بعمليات التركيب والتحليل By‏ 
معطيات قبلية ثابتة. 


لقد بالغ التكعيبيون في موضوعيتهم فلم يرسموا الاشياء مكعبة 
وحسب كما یکن أن تری من جانب واحد بل ارادوا رسمها & 
حقيقة الاشياء موضوع تصويرهم. بل لقد دفعهم الى US SA‏ 
للشىء بذأته. Xi‏ قال براك: رلا يسعى المصور لاعادة انشاء قصة بل 
الى انشاء حدث تصويري». وهكذا فلقد فقدت مشاهد الطبيعة 
الصامتة التي أقبل عليها براك وبیکاسو صفتها وحيويتها وأصبحت 
على أيديهما أشياء لا علاقة لها بالحياة» LI‏ الانسان فلقد أصبح وجها 
ملسا عدجا لا آبعاد له ولا تفس؛ بل SS‏ جدیداً بعنوان غریب. 


خلال عامي ۱۹۱۰ ۰ ۱۹۱۲ بلغ تفكيك الشکل عند براك 
وییکاسو حدود العدمية أو التجريدية» ولکنهما لم یتجاوزا هذه 
الحدود. وحتی عام ۱۹١ ٤‏ فلقد حاولا الافادة من بعض العناصر فى 
ت ركيب موضوعاتهاء واستغلا الكتابة في ذلك فکانت عناصر زخرفية 
من جهة ورابطة مع الواقع من جهة ثانيةء ثم ذهبا الى أبعد من ذلك» 
إلى لصق الاوراق المقصوصة من الصحف أو الملونة» ثم يطبعان عليها 
بعض الخطوط والبقع اللونية» ولقد ساعدهما هذا الاسلوب على 
الانتقال من الرحلة التحلية الى المرحلة التركيبية» وفيها قاما بالتعبير 
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عن الحس بالفراغ» وذلك عن طريق الاعتماد على عناصر جد أولية 
كشريطين من الورق بلونين مختلفين. 

ولقد نهج دولوناي Delaunay‏ وليجيه Leger‏ نهج التكعيبية» 
ولكنهما لم يهملا اللون ولم یتجاوزا الشكل كثيراً. واتبع التكعيبية 
ue‏ كبير من الفنانين من امثال جوان غري Gris‏ وفیلون Villon‏ 
ol‏ مارسيل دوشان Duchamps‏ ولافرزناي Fresnay‏ وأندر 0 
لوت Lhote‏ وكان لكل منهم طابعه المميز ضمن حدود JS‏ 
الهندسي. 


Y‏ الفن الافريقي والفن الحدیث: 

إذا اُردنا حصر اهتمامنا الآن بفن بیکاسی فاننا نلاحظ بجلاء 
قرابة هذا gill‏ من الفن البدائي. 

والاهتمام بالفنون التي تسمی بدائية» كان مبعثه دائماً البحث عن 
فن st‏ أصالة وأبعد ارتباطاً بتقالید الانسان. les‏ لا شك فيه أن 
غوغان با اکتشفه في جزر الانتیل وفي تاهيتي كان بداية مشجعة 
للاهتمام بمثل هذه الفنون الاصیلة. ولعل plant‏ عدد من الفنانین 
العاصرین cal‏ مغل فان غوغ حتی بونار بفن الطبع الياباني» كان من 
مظاهر هذا التعلق. ولکن منذ أن اکتشف فلامنك Vlamink‏ عام 
۵٥‏ الفن الافريقى» والذي أخذ مکانه عند مائیس Matisse‏ 
وديراك Derain‏ واستقر أخيراً عند بیکاسو وبراك Braque‏ فان طريقاً 
جديدة قد انفتحت أمام الفن الحديث» أدت إلى إعادة النظر بقوانین 
الفن الكلاسي» بل وبقوانین JLH‏ ذاتها. 

أمام لو حة آنسات آفینیو Demoiselles d’Avignon Û‏ 2% و kr‏ 
لوجه أمام صيغ جديدة للجمال الانساني» تتنافى الى أبعد حد مع 
صيغ الجمال التقليدي» وكان هذا ضربة قاصمة موجهة الى جميع 
البادیء التي اعتمد عليها الفن حتى ذلك الحين. 
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وما لا شك فیه, أن الفن الافريقي سیطر بسرعة على آسالیب 
الفنانین في بداية هذا القرن» كان إلى حد بعيد انتصارا على جمیع 
القواعد الجمالية والفنية التي كانت سائدة حتی alg‏ القرن التاسع 
(phe‏ والتي كانت تعتمد على العادلات الرياضية في نسب الانسان» 
وعلى جمال الصورة. فلقد كثر الحديث عن مرحلة الفن الزنجي في 
HN rl‏ نستطيع أن نقرر هنا أن بيكاسو في الواقع لم 
th‏ بشكل فن النحت (C AN‏ ولفا بمفهومه القديم الظاهرء في 
الفن الافريقي الاسلامي الذي انتشر في بلاده زهاء BLS‏ 0 
والذي حمل تلك الخصائص التي تبناها بیکاسو واختص clg‏ وأهمها 
تجرید الشكل الانساني من ملامحه الطبيعية واظهاره بملامح جيدة. 


م في الفن N‏ أو في oe‏ الصري en‏ أو لفن 
الافريقي. ولكن جميع الدلائل تؤكد أن بيكاسو كان Lal Lie‏ 
وإلى أبعد حد بجمالية الفن الاسلامي العربي. 


ولقد أيدت ذلك غيرترود ستاين Gertrud Stein‏ الکاتبة 
الامريكية وصديقة بیکاسی بقوله” € یت OMG og Nal‏ 
لفن الافريقي ليس ساذجاًء بل هو فن أصيلء برتکز على تقاليد 
شديدة الارتباط باحضارة العربیف لقد أوجد العرب ثقافة وحضارة 
الافريقيين وهكذا فان الفن العربي الذي كان غریباً بالنسبة لماتيس» 
أضحى بالنسبة لبیکاسو الانداسي؛ tes‏ أليفاً واضحاً ونامياً». 


_ التصحيف عند بيكاسو والعرب: 
وبمقارنة بسيطة بين بعض أعمال بیکاسو» وبعض ض الرسوم العربية» 


تتضح Y‏ القرابة الدهشة بين تحريفات بيكاسو وبين تجريدات الفن 
الاسلامى. 
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فلوحة ا جاموس الموجودة فى OLS‏ «عجائب ا خلوقات؛ للقزوینی 
تحمل نفس الیادیء التي AR‏ بیکاسو في صورة (الصداقة» وفي 
صورة «انسات افینیون). 
Us‏ يؤكد رغبة بيكاسو في cy A‏ الأشكال وأبعادها عن أصولهاء 
محاولاته في تغيير معالم لوحة دولاکروا المسماة «نسوة CAE‏ 
ولعله كان في ذلك يسعى إلى إعادة الموضوعات العربية إلى علدت 
الفن العربيء كما يعتقد زيرفوس. فخلال عام 4 ۱۹۵ وعام ۱۹۰٥١‏ 
كانت لوحة «نسوة الجزائرة موضوعه الذي كرره خمسة عشر مر 
وكان يقول في كل مرة D‏ ليست هي بعد). 
وهكذا فان التقاء بيكاسو مع الجمالية الاسلامية یکمن في محاولة 
لصحيف التي يقوم بها كل منهما. والتصحیف في الاصل هو نتيجة 
تلك النظرة AR EN‏ تلك النظرة التي جرد الأشياء من جميع 
غلافاتها المألوفة للعثور على روح الشيء وجوهرهء وبذلك يسهل 
الاتصال بهذه الروح بعيداً عن التزامات a‏ الحسي. ولقد أراد 
الفنان العربی الشرقی» أن تکون علاقته بهذه الروح مباشرة. آراد أن 
Jeu‏ في أعماق هذه الروح ویندمج بها اندماج التصوفین. ولذلك 
فان القن الاسلامي لم يترك من معالم الانسان في فنه الا القلیل 
واحتفط فقط بالصورة انجردۃ لذلك yl‏ جد ١‏ و الاندماج بالطلق وبالله. 
أما بیکاسو فإنه إذا أزال أكثر الصفات حسیة للکائن ا حي؛ إلا أنه لم 


یتخل عن معالم الوجه البشري Lily‏ فلقد بلغتا التعرية لديه أقصاهاء 
ولكنه استبقى ذكرياته القديمة جداً عن الانسان في جميع أعماله. 


لعل الدافع في نسيان الانسان Lg‏ عند الفنان العربي السلم هو 
منع التشبيه الذي انتشر كتقليد في أكثر البقاع الاسلامية. 


على أننا نعتقد أن الع انما يتناول تصوير الله ذلك أن الله عند 


Yaj 


العريي الاشارة الى القوة لاه الوحدانية» عن طريق التشكيلات 
الجاذبة والنابذة» Kb‏ لكي ید يشير الى علاقة تلك القدرة بالانسان» 
وليس لكي يدل على صورة الله في ذاته. ولهذا فإن الفنان العربي 
اقب ails‏ رسم البعد والعمق» OY‏ ذلك دلالة على المطلق والروح 
a‏ إويسألونك عن الروح قل الروح من أمر ربيء وما أوتيتم 
من العلم إلا DU‏ ۷. 


لعل بيكاسوء مع ارتباطه بالشكل الانساني» قد حافظ في أسلوبه 
المتأخر على تجنب تصوير العمق» بل انه سعى الى تبسيط الحجم 
الانساني عن طريق تصوير جميع جوانبه بوقت de‏ مما تفرع عن 
الطريقة التكعيبية التى ابتكرها. ولقد أيد هذا الالتقاء دولوره"؟ بقوله: 
«لقد قدم الفن التكعيبي وخاصة فن بيكاسو البرهان على وحدة 
أواصره مع الفن الشرقي الاسلامي». وتبدو هذه الاواصر بصورة 
خاصة في الخط العربيء كما في منبر القيروان المصنوع في نهاية 
القرن التاسع وقد حفر عليه آيات من الخط العربي المسمى بالكوفي 
الذي یعتمد على ترتيبات هندسية مسطحة. و LS‏ في لرسوم التي 
نراها على البسط والسجاد شري ١‏ حتى أن لوحة 
«البهلوان» لبیکاسو أو لوحة «امرأة ورجل» تكاد تكون جزءاً من هذه 
الرسوم. 


۵ - لوحة انسات آفینیون: 


على أنه لا بد من اعادة النظر فی لوحة «آنسات آفينيون» للتأكد 


أن الفن العربي (أو ما يميل الغربيون الى تسميته بالافريقي» شأنهم 


عندما يطلق على سكان المغرب العربي برمتهم اسم الافريقيين 
الشماليين (Les Nord Africains‏ كان له تأثير و اضح على بیکاسو ‘ 
faut‏ من هذه اللوحة الشهيرة. 


Yey 
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ENS‏ جج یو ی ۳ ٦ء‏ وكان لاتیس 
و نتباہ و أهمية هذا a‏ وی 
الخشبية 0 أقنعة بشعة التعاییر. ذلك أن بيكاسو ‏ وكما 
OD oe‏ _ كان يتردد خلال خريف ۱۹۰۷ على متحف السلالات 
(الاتنوغرافي) في التر و کادیرو بباريس» لكي يدرس معالم الفن العربي 
في ال مغرب العربي . ولعله درس هذا الفن من خلال بعض الخطوطات 
العرية في LSU‏ الوطنية في باريس. 


ومن الواضح أن الجزء الأيمن من اللوحة مختلف عن الأيسر 
ويتضمن الصورتين Kragen‏ العليا امراة تخرج من وراء الستاره 
والسفلی امرأة جالسة» ولقد أجری بیکاسو علیهما VS‏ من التعدیل» 
وليس بالامكان معرفة تاريخ انتهائها. وائن اعتقد بعض الكتاب أن 
صورة النسوة الثلاثة في أيسر اللوحة» تحمل خصائص الفن الايبري 
الذي درسه بيكاسو من خلال ا فى اللوفی م ال 
كما يقول هربرت رید من أن ا ن الوق شا بای الد 
الافريقي. oly‏ بیکاسو قد آجری على هذین الوجهين تجاربه الكاملة 
في فهم الفن العربي» وقد OSG‏ تجاربه هذه قد CUS‏ عندما si‏ 
تصوير لوحة «نسوة اجزائر». ویجب أن نلمح هنا أن صورة «انسات 
آفینیون» كانت انعطافاً في فن بیکاسو نحو الفن الاسلامي الافريقي 
الذي أدى إلى التكعيبية» فهي نقطة تحول بالنسبة لکثیر من الفنانین 
المستشرقين العاصرین له» مثل ماتيس وبول كلي وجوان غري. 
فخلال الاعوام ۱۹۱۰ حتی ۱۹۱۸ كان ماتیس مندمجا بالجمالية 
الاكعيبية التي تجلت في كثير من لوحاته اراو ن ال العربية» 
سی وع «المغارية أثناء الصلاة) ۱۹۱۲ء كان هم ماتيس أن 
موضوعاً عربياً بأسلوب هندسي مستوحى من الرقش العربي؛ كما 
$ کد Su‏ 


ellis‏ شأن كلي «Klee‏ فلقد صور بعض اللوحات المستوحاة 
بصورة خاصة من التكعيبية مثل «تكريم بیکاسو» والتي تتقارب في 


أسلوبها مع أسلوب بیکاسو التحليل في ذلك الوقت. على أن البيوت 


الصغيرة العربية المكعبة كما يقول سان لازارو( ٩۳‏ قد أوحت الى كلي 
بنمط من التكعيبية أكثر عرویق كما في لوحة «حي لم يتم 1914 
و «التأثير) ٥‏ و (مدینه a‏ 

وثمة رآي يقدمه p" eh‏ به التقاء التصحيف عند 


معتقدات سادت فی ب 4 بعض العهود الاسلامية وكانت & تصوير 


الاحياءء لما في ذلك من تجاوز لسلطة الله ا خالقة ذلك OY‏ الله عند 
المسلمين هو الخالق البارىء المصورء أي هو المبدع cto I‏ ولم يكن 
لعباده أن يرقوا الى مرتبته» وقد فسر ذلك على شكل انذار ان الله 
يوم البعث یطالب المصورين بمطلب مستحيل» وهو أن يبعثوا الحياة في 
ea‏ التي أنجروهاء وعندما يعجز المصور عن 


اطاعة الله في al coal‏ يستحق العذاب الشديد. وقد ورد هذا 
على شكل حديث cdas)‏ المصورون يوم القيامة) وفي حديث آخر 
«يقال لهم احیوا ما حلقتم). 


وهكذا فان الفنان العربي سعى الى اخفاء مخلوقاته» فلا يستطيع 
الله يوم القيامة التعرف على lr‏ البشرية» لقد كان يسعى إلى ازالة 
الصفة البشرية أو إلى تغليفها بقناع يحجب شبهها بالانسان 
والخلوقات. وهذا ما دعا دولوره ay OS, oY Delorey‏ لمن 
r‏ آن ثمة biel‏ مشابهة لتلك التي عند المسلمين كانت وراء 
ففي اللوحات التي يغلب عليها التحوير» والتي لا تكاد تبين 
فيها = الوضوع الاساسي؛ فلا نتعرف على القيثارة أو على 
المشرب أو على الزجاجة أو على شبح انسان» إذ تصبح أشكالاً من 
الوهم في عالم لا نستطيع رغم كل شيء أن نتجاوزه). 


107 


108 


113 


114 


هوامش الفصل العاشر 
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الفصل الحادي عشر 


السريالية بين الشرق والغرب 


۔ الدادائية في زوريخ. 

الستقبلية فى میلانو. 

. ما هی السريالية. 

۔ اللامادية فى الجمالية الاسلامية. 


AQA A 一‏ ہم 


الفصل الحادي عشر 





السريالية بين الشرق والغرب 


- الدادائية في زوریخ: 
كنا Wad‏ عن أزمة الفن في الغرب ونستطیع أن نقدم على ذلك 
شواهد مشخصة في ظهور السريالية وما سبقها من اتجاهات. 
لقد سبق السريالية فى الفن والأدب اتجاهات عدمية تحاول أن 
تقلب جميع القيم لتحقيق نوع من التمرد العصبي. ولقد سمي الاتجاه 
الأول بالدادائية Dadaïsme‏ وهي كلمة لا معنی له أو آنها تعني 
الحصان الخشبي الذي لمتكي عفان أيام العيد» وقد اختيرت 
Los‏ عندما فتح كريستيان تزارا Tzara‏ القاموس ليعثر على أية كلمة 
تدل بتفاهتها وبفراغ معناہاء عن الحالة التي كان يعاني منها هو 
ane‏ في زوريخ أثناء الحرب العالمية الأولى عام ۱۹۱١‏ وكانوا 
من الفنانین الذین یعانون بعمق واخلاص Liye‏ على الانسان من 
لوت والدمان فأعلنوا حربهم على جميع القيم التي تعتبر مزيفة والتي 
تغطي حقيقة الوجود وهي العدم» فحاربوا اجتمع وحاربوا BEV‏ 
ثم وقفوا في ا حانات والملاهي | لليلية والشوارع» يفضحون زيف الحياة 
الاجتماعية عن طريق التصوير والادب والخطابة» ويعلنون عن عبثية 
الحياة «ليس من شيء حتمي؛ وليس من حقيقة وليس من تقليد» ان 
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الارداة والتفكير هي التي تقضي على تلاحم أجزاء الروح؛ فلنترك 


أنفسنا منطلقين لنبقي على توتر روحنا الساخر» كما يقول بول الوار 


.Eluard 
۔ المستقبلية في ميلانو:‎ 


إلى جانب الدادائية كانت المستقبلية Futurissmo‏ فی ميلانو» قد 


أعلنت عن ولادة قلق وعدمية موازية لتلك التي ظهرت في زوريخ 


وامتدت إلى باريس. وحيث أن الستقبلية ظهرت قبل الحرب عام 
۰ وتزعمها بوتشيوني Boccioni‏ وكار | Carra‏ وبالا Balla‏ « 
فإن المشكلة التي تعرضت لها في بیانها الأول والثاني كانت ضمن 
الاطار الفني سواء في التصوير أو الشعر. وقد قامت هذه المدرسة على 
محاربة التقاليد والاضي» ونادت بهدم الدن الاثرية واشعال النار 
بالتاحف والکتبات» وطالبت Lat‏ بطرح العقلانية والفلسفة 
المدرسية» وقد ورد فى بيانها oh‏ الجمال Ds‏ الحرب» وان 
جميع الاشياء المثيرة تحرض على ال خصام والاصطدام وعلی القتل 
والثورة). 

ومع ذلك فقد اعتمدت المستقبلية على الح as‏ الدينامية لكي 
تجذب المشاهد الى أعماق اللوحة. ومع أن المستقبلية لم تدم طويلاً إلا 
أنها اتصلت بالسريالية عن a‏ الا جاه الیتافیزیقی الذي تولاه دي 
.De Chirico SS‏ | 

لقد دفعت هذه الاتجاهات التشاؤمية بعض الفنانين الى اعادة النظر 
بهذا التيار الهدام والعمل على ايقافه. فلقد وجد الفنان نفسه ضمن 
شروط صعبة» وضمن أوضاع سخيفة لا يستطيع معها أن يعطي قيمة 
لاي شيء. 

وهكذا ظهرت السريالية لكى ترد للفن والادب دورهما البناء كما 
یقولون» وقد حمل لواء هذا الذهب الادباء الشعرای آندره بروتون 
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وفي عام ٤‏ نشر بروتون البيان السريالى الاول ثم تا عام 
۹ البيان الثاني وظهرت آراء السرياليين واضحة في جريدة 
«الثورة السريالية) ومجلة «الوضوح» ومجلة «اللعب OCS‏ 


۳- ما هي السريالية: 


التف حول السريالية من المصورين» ماكس أرنست Ernest‏ ثم 
سلفادور دالي Dali‏ وایف تانغي Tangy‏ وآندره ماسون «Masson‏ 


ثم انتقلت السريالية الى أمريكا. 


إن pal‏ ما نستطيع أن نفهمه من السريالية أنها ترفض أن يكون 
الفنان هامشياً في الوجود» وأن يكون دوره سلبیأ. فهي تسعى أن 
يستخدم العقل لصالح الخيال لكي يطل الفنان على عالم جديد 
بل باختلاطها مع ذاتيتنا. فالذات وهي الفنان تلتقي بالطبيعة والعالم 
وهما الموضوع؛ في مفهوم جديد هو فوق الواقع أو هو مغاير له على 
الاقل. لذلك فان أحكامنا على الواقع مشوبة دائما بعواطفنا وأفكارناء 
ولكننا نستطيع أن نتعرف على حقيقة الواقع عن طريق الصد 
وا خیال والحلم. 

فالسريالية تنكر الواقع كما هو old‏ وراء الاحلام والاشباح 
وعندما تجنح الى الخیالء فإنها تبتعد عن مراقبة العقل» وبذلك يكون 
للفنان التأثير الاقوى على الکائنات. 

ففي لوحة «أصرار الذاكرة) لسلفادور دالي يغيب العقل أمام هذه 
الرژية الباطنية التي تجلى فيها الزمن المهدور» وقد غاص الفنان الى 
أقصى حدود معاناته. 

وكما يقول بروتون: «يكمن سر السريالية في اقتناعنا أن شیناً 
ما مخبأ وراء المظاهر المألوفة). وعندما تترك الروح طليقة فانها تتطلع 
على عالم من المرئيات المدهشة» هو مزيج من الذكريات المكبوتة 


YAA 


دالى من الفنانين الذين تعلقوا بقوة بنظرية فرويد في الاحلام. فعن 
طريق الاحلام نستطيع أن نتحرر من كابوس اليقظة لكي ننطلق 
بحرية لحل رموز لا شعورنا. وهذه النتائج التي نحصل عليها تختلط 
باليقظة فتزيد الواقع غنى ومعنى. وعلى هذا فإن الحلم وسيلة قوية من 
وسائل الرؤية العميقة والمعرفة الباطنية. وقد كانت الفلسفة الهندوكية 
تعتقد بالفينداتا أي اعتبار اليقظة والحلم وسائل للكشف عن الحقائق. 


إن السريالية التي رأت في ا حلم الطريق الأكثر أهمية للكشف عن 
حقائق ليس من الممكن الكشف عنها في اليقظة» قد سعت مع 
الاسف إلى اصطناع النوم والحلم عن طريق HE‏ والكحول» وهكذا 
كان بلزاك یشرب القهوة بجنون» وادغار ألن بو مدمنا على ا حم 
وكان رامبو وفرليين یتعاطیان ا خدر. کذلك كان شأن تانغي 
وماغريت. 

بل أصبحت السريالية تمجد أعمال المنحرفين والمرضى العقليين 
والنفسيين «الذين يرون الحقيقة الداخلية بشکل أوضح من aso‏ 
ويشيد سلفادور دالي بالمصابین بالبارانويا Paranoï‏ وهي من أمراض 
جنون العظمة يسقط المصاب فيها dhe‏ على الواقع ويؤمن به فهو 
يقول: Ob‏ حدة التصور عند الصاب بالبارانويا تدفعه الى ايجاد 
مبررات لا يمكن نقضها ولا يمكن تملیلھاء. وقد قال آندره بروتون 
«احسب أن سلوكي الروحي القلق الیائس هو أفضل بكثير من 
السلوك المنطقي السدید». 


٤‏ - اللامادية في الجمالية الإسلامية: 


كثير من الاحیان بمظاهر الفن السريالي. وذلك عندما كان يلجأ 
الفنان العربي إلى قطع أطراف ا حيوان في الصورة وإلى وضع أطراف 
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حيوان آخر مكانهاء او إلى تمثيل حيوانات اسطورية» كعصفور برأس 
¿Lal‏ أو أسد مجنح أو أي نوع من أنواع الجن من لا يشبهون 
الصورة السوية» وكانت هذه الصور في حد ذاتھا 2 Ula‏ من 
مصادر السريالية كما في لوحة «الأم المتوحشة في نهاية العالم» في 
مخطوطة الشيخ آحمد ce peal‏ وما لا شك فيه أن سريالية 97 
العربي P‏ أقرب الي سريالية بیکاسو من سريالية دالي Au‏ (علی 
الرغم من أن هذا الأخير يفتخر دائماً بانتسابه الى العرب) ذلك أن 
بيكاسو كان يحاول على ما يبدو متقصداء الابتعاد عن الشكل» كأنه 
هو caf‏ يخاف عقاب الله يوم القيامة. ولهذا فان دولوره(" يقول: 
«نستطيع القول أن بیکاسو كان مسلماً متعصبأء ففي لوحاته التي 
تحمل طابع «الطبيعة الصامتة» فإنه يسعى جهده» لكي لا یقف يوم 
الحساب الاخير Les‏ لوجه أمام مخلوقاته فیجبر على بعث الحياة 
فيها). 


ولكن الفنان لا يستطيع التصحيف» كما يكن أن نعتقد» عن 
طريق تقنيع الطبيعة أو تعديل شكل ا خلوقات لخداع الله يوم الحساب 
وتجنب محاسبته على تقليده ob!‏ في خلقه. فهذا يعني الاستخفاف 
بقدرة Al‏ الذي بحیط علمه کل شيء. 


وفي الحقيقة لیس یامکاننا أن نفسر جادین؛ اتجاه بیکاسو نحو 
تحوير الطبيعة خشية حساب يوم القيامة» إلا آننا نستطیع القول أن 
الفن العربي یقوم على أساس یختلف تماما عن الاساس الجمالي الذي 
قام عليه الفن الكلاسي وفن عصر النهضة. فإذا كان الفن السريالي قد 
قام على استنباط اللاشعور وعالم JA‏ والوهمء أو كان نتيجة 
للأزمات الاجتماعية والنفسية. أو مظهراً من مظاهر الانحراف 
النفسانى» فان السريالية العربية» إذا جاز التعبير» قد قامت على lua‏ 
عقائدي راسخ» وهو مبدأ وحدة الوجودہ فآدم من تراب والانسان 
مصيره الى التراب. وكما يقول الشاعر المعري: 
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عقائدي راسخ» وهو 7 وحدة الوجود» فادم من تراب والانسان 
مصیره J‏ التراب. وکما یقول الشاعر العري: 


خفف الوطء ما أظن eal‏ الأرض 


إلا من هذه الاجساد 


ولذلك فان الفنان العربي اذا صور الانسان متصلاً بالطير» أو صور 
الحيوان متصلاً بالنبات» فلأنه لا ينظر إلى الوجود نظرة جزئية بل 
نظرة كلية. وهكذا فان ما رآه الغربي في عالم فقدان الشعور المتعمدء 
كما في نظرية (البارانويا النقدیة لدالي)» راہ العربي في عالم الوجدان 
والعقيدة. وإذا أردنا تفسیر السريالية العربية بدليل ظاهر النع» لم يحل 
ذلك دون البحث عن أسرار النع ذاته والكامنة دائماً في طبع العربي 
وفي تكوينه الروحاني. وبهذا يقول دولوره* نفسه oh baf‏ الفنانين 
العرب لم يكتفوا بالامتناع عن تمثيل الوجوه البشرية» وبالمطالبة بعدم 
محاكاة العالم الواقعي» بل انهم أكدوا على فن لا مادي؛ منزه عن 
أي مضمونء ولكنه مقبول في نفس الوقت من العین والروح. ولقد 
كان بيكاسو يقوم بهذا الدور نفسه عندما يحاول اعادة خلق 
الطبيعة). 


والواقع اننا عندما ننظر الى أعمال بيكاسوء فإننا نری فيها We‏ 
جدیدا لا يحمل أي ثقل من المعانى المتوارثة والاليفة» هو شكل جديد 
مستوحى من نوع من الواقعية التجريدية. وتبقى موضوعاته في الطبيعة 
الصامتة التى أنجزها عام ۱۹۳۱ الثال النموذجی لذلك» فالجرة 
وصحن الفواكه وعلبة المربى» لا تتصل أبداً عناها الواقعى الا 
بدلالات مضمرة وتترك ا خطوط الزخرفية فراغات لهذه الاشياء لکی 
تظهر منها كصيغة جديدة أو عنصر ضروري للرقش الجديد اٹحلی 
بإيقاع جديد خارج عن عالم الاشياء العادية. 
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de £ 7 5‏ 
نعطي الفن العربي حقه كفن أصيل اثر في جميع تيارات الفن 
على أنه يجب أن نؤكد مرة أخرىء أن تحوير الاشكال عند 
الفنانين العرب لم يصدر عن روح caals‏ أو عن رغبة في العدمية أو 
عن ازمة حضارية تدفع إلى العبث وامجانية. بل جاء عن رغبة في خلق 
عالم مختلف ومستقل عن عالم مخلوقات الله. وكان هذا العالم 
جميلا سويا Alan‏ وكان يدور حول الجمال وحول الفرح وحول 
أمثال أصحاب مدرسة باریس من يحاولون تشويه الواقع عن طريق 
ابرار الفجيعة والشناعة وتثبیت العدم والهلاك بروح مریضة منحرفف 

كما یقول بشر فارس. 


۲٩ ۵ 


هوامش الفصل الحادي عشر 





(۱) انظر LS‏ من الحداثة الى ما بعد الحداثة ۔ دمشق ‏ ۱۹۹۷ 
(Y)‏ قانون الدنیا وعجائبھاء موجود في استانبول. 

(Y)‏ نفس المرجع أعلاه. 

)£( نفس المرجع. 


الفصل الثاني عشر 


بول كلي 
والجمالية الإسلامية 


١‏ اثر زيارة كلى للبلاد العربية. 
انی والحنين إلى الجمالية الاسلامية. 
٤‏ ۔ كلى يكتشف الجمالية العريية الاسلامیة. 


o‏ الخط العربى والزخرفة في أعمال كلي. 


۲۱۷ 





الفصل الثاني عشر 


بول كلي والجمالية الإسلامية 


١‏ اثر زيارة كلي للبلاد العربية: 

ولد بول كلي Paul Klee‏ عام ۱۸۷۹ فی مونشن بوشزي 
Munchen buchsee‏ قرب برن. ثم دخل المدرسة الابتدائية فالمتوسطة 
ثم أحرز الشهادة الثانوية في برن» وبعدها سافر الى مونيخ حيث 
اشتغل في أكاديية التصوير خلال ثلاث سنوات. ثم سافر الى ايطاليا 
وفرنسا. وقابل كاندينسكي ومارك وماكه وآرب واشترك في معرض 
جماعة الفارس الازرق Der Blaue Reiter‏ عام ۱۹۱۱ ۰ ثم عين 
استاذا في باوهاوس Bauhaus‏ في فايمار وفي داساوء وسافر الى 
تونس عام E‏ ۱۹۱ » ثم سافر الى صقلية وكورسيكا ومصر. دوس في 
أكاديمية دوسلدورف» ثم منع من قبل النازي عام ۱۹۳۳ من متابعة 
التدريس فمضى الى سويسرا. وفي عام ۱۹4۰ توفي في مستشفى 
سانت él‏ في لوكارنو. 

هذه خلاصة سريعة ¿Ss dy ald‏ ولسوف نحاول التوسع في 
زياراته للبلاد العربیة وفي عرض A‏ هذه الزيارات على فنه. 

لم يكن كلي Le‏ عن de‏ الشرق العريي فلقد كان خياله 
مشبعاً بالجو الصوفي الذي عاشه في ميونيخ من خلال مطالعته لكتب 


۳۱۹ 


غوته وخاصة كتاب «الديوان الشرقى للمؤلف Ouai‏ الذي حفل 
بصور الصوفية الاسلامية والفهوم التوحيدي لله» وفيه يقول غوته: 
«إذا كان الاسلام معناه التسليم لله فإننا لا محالة أجمعين los‏ 
ونموت مسلمین). كذلك كانت فكرة وحدة الوجود التي افترق فيها 
التفكير الشرقي عن التفكير الغربي موضع اهتمام غوته «فالنفس 
لا تذهب leet‏ ولا تضيع بل لا تلبث با اتصفت به من السرمدية 
والاستعلاء» ان تنطلق عارجة الى الملا الاعلی». 


كذلك تأثر بول كلي بصديقه الشاعر ريلكه» الذي كلف بعالم 
الف ليلة وليلة وانعكس ذلك في أروع قصائده «سوناتا الى 
اورفیوس»» وقد زار ريلكه تونس والتقى هناك بصديقه بول SS‏ 
واطلع على لوحاته التي أنجرها وكان شديد الاعجاب والتعلق بها. 


ان الدعوة التى تلقاها كلى من صديقه الفنان مواليه Louis‏ 
Moilliet‏ مصاحبتہ فی زيارة و قد لقيت لديه حماسة قوية» بل 
al‏ کتب الى صدیقه الفتان UNI‏ اوغست August Macke SL‏ 
یستحثه على مرافقته فى هذه الزيارة التى كانت عند كلى Su‏ 
Les‏ ویقول ¡Des y‏ «نستطیع القول أن كلي جاء الى تونس وهو 
مستعد لاكتشاف ما اكتشف» كما لو أن الاختيار كان قد وقع من 
قبل). فلم تكن زيارة كلي الى تونس مجرد فضول استشراقي كما 
كانت بالنسبة لمواليه ولغيره من الفنانين الاوربيين الذين زاروا المغرب 
العربي» بل كانت تلبية لدعوة داخلية بعيدة. ويقول Polars‏ في 
ذلك: «لقد كانت زيارة بول كلى الى تونس نتيجة رغبة قديمة تحدوه 
الى زيارة مدن آمیا الصغرى والاطلاع على الحضارة الاسلامية. كان 
كلي يشعر أنه في موطنه فلم يكن يحتاج إلى كثير وقت لدراسة هذه 
البلاد». ويؤيد ذلك أيضاً ما ذكره فيليكس IS‏ «لقد كان أبى 
ee‏ ال ا ت ` ١‏ 
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كان مواليه قد زار تونس عدة مرات بدعوة من صديقه الطبيب 
جيجي Jaeggi‏ الذي كان یقیم في مدينة تونس - ضاحية سان جرمان 
الواقعة على شاطىء البحر ‏ ولقد شاء مواليه فى هذه المرة أن يصحب 
معه صديقه بول كلي الذي كان قد عرفه في برن وسافر معه الى 
باریس عام ۱۹۰۵ لاول مرة. 
لكى يرافق صديقه مواليه الى مرسيليا حيث كان بانتظارهما ماكه. 
وفي السادس من نيسان أقلعت بهم الباخرة الى تونس. وخلال 
سفرهم كانت سماء DA‏ وهواؤه تعلن عن بوادر الارض العربية» 
أرض ال لم الذي عاشه كلي Le;‏ طویلا. 

«لقد وصلنا الى الشاطىء قرياً من العرب الاوائل» وهناك قابلتنا 
الشمس الساطعة ذات القوة العامة وکان ا جو الصافى الالوان» يثير 
في النفس أجمل الوعود). هذا ما كتبه في Ss‏ ولم يستطع 
ae‏ صبراء فمضى يبحث في المدينة عن المعالم الاصلیف فمضى إلى 
وقال له ماكه: «قبل كل 5 علينا إن نعلم» اننا سنقوم أمام هذه 
المظاهر الرائعة بعمل جيد» وفي اليوم التالي كتب في Dash‏ 
«تونس الاربعاء فى ۸ نيسان: الرأس مليئة بالانطباعات السديمية عن 
هذه المدينة» الفن والطبيعة وأنا. وانغمست فی العمل مباشرة. اننی 
أصور بالالوان المائية فى الحى العربى» لشد ما يدهشنى هذا الانسجام 
بين عمارة المدينة وعمارة اللوحة). 

ولقد أدرك US‏ الشرق العربي» لقد لس تلك الوحدة الفنية 
فی الوسیقی والعمارة والتصویر. و کشف عن ذلك الطابع التعالي 
الصوفي في الفن العربي عندما كان يصغي الى doy‏ مکفوف» 
وكان اللحن العربی یخترق اذنه الوسيقية الرهفة لکی یستقر فى ذهنه 
«إيقاعاً مستمراً الى الابدية»» وقد عاش هذا ال جو الصوفي وأد ركه 


۳۳۱ 


جدیاً عندما كان يحاول رسم لوحة «البدر التمام)» في بوسعيد EA‏ 
سال pS‏ جيجي. OS,‏ کلي مر DORE‏ 
إلى أعماق > gr‏ فاق لذلك ویسجل في مذ کراته (علي 
أن أكون متأنياً إذا أردت أن أفعل رز ان هذا الليل سيبقى في 


أعماقي الى الأبد). 
وفي القيروان قام كل من كلي وماکه ومواليه برسم جوانب من 
هذه المدينة العربية» مدينة عقبة بن نا ذات المساجد المائة والتقاليد 


apil‏ و کانت شوة IS‏ قد بافت آوجها عندما تسنى له حضور 
del‏ الأعراس ciy all‏ فكتب في مذ كراته بتاريخ ٦‏ نیسان oh‏ هذا 
العرس هو صورة خالصة من الف US‏ وليلة» أي شذی, وأي نسيم 
متزج فيه النشوة والوعي والوضوح في وقت معأ(" 

وعندما كان صديقاه يحاولان تصوير المناظر العربية» المساجد 
والحارات والبائعین» كان كلي يتواجد إلى أقصى حد مع البعد 
الروحي لتلك المظاهر الصافية الصرفة» وشعر فجأة أن روحه قد 
امتلأت إلى ذروتها بهذه الأجواءء فكتب في مذكراته «ساتوقف عن 
لتصویر oN‏ لقد نفذت هذه الاشیاء الى أعماق روحی JS‏ وداعق 
اق ار بالامتلای وهذا ما يزيدني AB‏ وطمأنينة» Br‏ علي آن 
أجهد نفسي الآن. ان الالوان تتھافت عليء ولم يعد لي من حاجة 
لبحث عنها وستبقى في أعماقي الى الابده هذا هو معنى هذه 
اللحظات الباررکة. نا واللون لا نشکل الا واحدا. اننى OO par‏ 


وفجأة pol‏ كلي بضرورة العودة إلى ذاته التي امتلاأت بروح 
الشرق» لكي بدا وجوده الفني من جديد» فترك تونس pr‏ بنابولي» 
وهناك أحس بخطورة. ای gn!‏ على عا اررحی y‏ 
الداخلي» فمضى متعجلاً الهروب من تأثير هذه المدينة التي كان قد 
أحبهاء «لكي لا يخلط موسيقى الشرق بأصوات أخرىء فالتأثيرات 
الكثيرة في هذه المدينة» هى أخطر ها ينبغى). 
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وكذلك كان شأنه عندما مر بروما وفلورنسا وميلانو» فلم يقف 
في أية مدينة من هذه المدن العريقة بالفن» بل تابع طريقه الى میونیخ» 
لكي يستعيد ذکری زیارته الى تونس «تلك الزيارة التي él‏ بنتائج 
لا حصر Pig‏ 

على أن زيارة كلى لتونس» كانت فرصته لممارسة أصول جديدة 
في تقوم ا موضوع» لتبیت استقلال اسلوبه» Le‏ عن المعطيات 
التعبيرية. 

ولقد أبان ولهلم هاوزنشتاين في كتابه «القيروان أو تاريخ المصور 
IS‏ وفن هذا العصر) التغيير الذي أحدثته «القوة (ELS‏ للشمس. 
(لقد استحوذ علي اللون» هكذا كتب بول IS‏ في مذكراته. فلقد 
انضاف الى الخطوط الهيروغليفية تلوين من طبيعة خاصة» تلوين 
مباشر وعارم» ما ثبت الاواصر المسبقة التي كانت قائمة دائماً بين 
كلي وبين اجمالية الإسلامية. فلقد أصبح Fia‏ عدم التشبيه في الفن 
الاسلامى» وتخطيط الاشكال التجريدية التى تختفى وراءها الاشكال 
الحية» قائماً بالحاح ووضوح في ذهن IS‏ الشبع بالارایسث. 

؟- زيارة ڪلي الى pas‏ عام ۱۹۲۸: 

في عام ۱۹۲۸ قام كلي بزيارة مصر خلال عدة أسابيع» محاولاً 
تعميق تجربته العربية في تونس. 

ولقد سجل كلي تواريخ زيارته هذه في مفكرة صغيرة وفيها هذه 
العلومات: في العشرین من کانون لول آقلع م رکبه من جنوه مارا 
بسرقسطه وبکریت. وفي الرابع والعشرین وفي ساعة مبكرة» ارسی 
ال رکب فى الاسكندرية. وفي الساء كان كلي قد وصل الى القاهرة. 
وکان یتجول فى الاحیاء العربية القريية من فندقه. وفي الايام التالية 
زار التحف الصري» وقبور الخلفاء واهرامات الجيزة. وفي ۳۱ کانون 
الثاني وصل الى الاقصر. ثم مضی في السابع من شباط الى اسوان 


۳۳۳ 


والى جزيرة فيلة وهناك كتب في مذكراته: «لقد كان من الضروري 
أن تمتد هذه الزيارة الى أبعد وقت ممكن» فليس من شيء هنا لم 
Masi gl‏ لقد كان حنينه pal‏ قبل رؤيتها شدیداء فقد كانت تعني 
عند البلد الذي يستطيع به أن يعيش قصة «ساييس» للكاتب 
نوفاليس «وايزيس» للکاتب جيرار دونرفال la y‏ قول الاول: «إلى oll‏ 
نحن اذن سائرون؟ دائماً الى وطننا». وفى هذا المكان السحري أنجز 
Las‏ من اللوحات؛ وأکترها یحمل صفات الرمز والتوریه ما at‏ 
القصة الا حجیة Marchen‏ روهي نوع من القصص المألوفة). 

يقول غروهمان: Oly‏ هذه الزیارة قد سجلت بصورة حاسمة نضج 
كلي» هذا النضج الذي رافقه حتى موتهم(. 

وما كان يجذبه هو وحدة الحياة ALY,‏ (ھذہ الوحدة التى 
التقى بها في مصرء حيث كانت كل لحظة زمانية وكل بقعة من 
الروابي تعيش في نفس المكان الذي سجل أعظم حضارة إنسانية». 

ولقد تركت زيارة مصر في نفس كلي نفس الأثر الذي سجلته 
تونس. لقد تفتحت لدی الفنان قوة التبسیط إل آقصی ud‏ متجاوزا 
الافق الاوربي وجمیع de‏ فلقد امتلك في تونس قمر اجنوب 
«ولكنه الآنء فإنه O‏ والنور الاله الاکبر الذي آنجب 


نفسه؛ أمون). 


بعد زيارته الى مصرء نشر كلي في مجلة الباوهاوس"؟ Bauhaus‏ 
VG‏ بعنوان «تجارب دقيقة في مجال الفن) “ay‏ أكد على الدور الهام 
الذي لعبته هذه الزيارة ة في حیاته» وعلى الأثر البالغ الذي 5 aS‏ في 
ale‏ الفني. لقد EN‏ له مصر بأعمال ذات ضياء وبريق لم يكن 
معروفا بعد كما في لوحة «طريق رئيسي وطرق للعبور ۔ ۱۹۲۹) 
وكما في لوحة «الاربطة الافقية» والتي أخضعها لايقاع بشکل 
مجموعات عمودية وقطرية. 
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ومنذ نهاية عام ۱۹۲۹ أنجز كلي مجموعات حية كما في لوحة 
«مجموعة جوية 0۱۹۲۹ أو لوحة «التعليق Ar.‏ ويقول 
غروهمان: ران مصر WU‏ في أعمال كلي الاخيرة كما كانت تونس 
واضحة في أعماله الوسطى» وكان من تأثير مصر أن زاد أسلوبه 
بساطة ولكنه تجاوز بذلك الحدود الثابتة للرؤية الاوربية). ولقد تابع 
كلي الاستلهام من زيارته الى مصر 

وفي ۷ نیسان ۱۹۲۳ ضمن رسالته هذا المقطع: «ها أنذا أرسم 
منظرا el‏ وهو نتيجة للرؤية المتدة من الجبال البعيدة في وادي 
الملوك الى أرضنا الخصيبة» وقد حافظت على الطباق Fugue‏ بین 
الأرض والسماء الى أقصى حد استطعته». 


لقد كانت A‏ بالنسبة لبول £ بعد زیارته الى الدول العربية» 
أشبه بالقصص ا خرافية «بعيدة rate Lal‏ ومع ذلك فقد كانت 
جد واضحق انها قصة من الف ليلة وليلة انها ليلة تقبع في أعماقي 
والى Las an‏ ما كان ظهور القمر الاشقر الشمالي یذ كرني بها 
بصوت خافت» وكأنه صورة à‏ باهتة تنعكس على مراة. لقد آوضحت 
هذه ALU‏ عروسى» sul‏ الاحری. ذلك A‏ أنا قمر الجنوب في 
اللحظة ای l win,‏ 


بذ کریات de‏ التي ete‏ منذ sl‏ الاوئی A‏ توز 7 
۳- كلي والحنین الى الجمالية الاسلامية: 


لقد زار البلاد العربية عدد کبیر من الفنانین؛ وبعضهم كان من 
المستشرقين الفنانين أمثال ديهودنك وشاسیریو ودولاكرواء ولکن أحداً 
من هؤلاء لم يستطع أن يكشف الغطاء عن أسرار ر الفن العربي» ولم 
يستطع AUS‏ أن aw le‏ بصورة محدثق أو أن يتجاوز تصوير العالم 


YYe 


الخارجي للکشف عن أصول الفن العربي كما تم بصورة بارعة على 
يد يول , 


نفسه؟ لماذا كان في e aiu‏ استطاع تطوير !2 اق Das‏ 
غيره Oke‏ 


ان الفن العربي الذي تخلى منذ بدايته الواقع وعن التمثيل» 
والذي لم يعتمد الشكل الانساني ونسبه tulo‏ للجمال call‏ » كان 
ذلك بعيداً عن مفهوم الفن الذي حمل في الغرب دائماً مفهوماً آخر 
فاعتبر الفن PUI‏ للفن العربي زخرفة وتزيينا لا محل لهما في 
حساب الفن الابداعي. ولكن هذا الحكم تغير في العصر ا حدیث: 
وذلك بعد أن اقترب مفهوم الفن الغربي شیئا فشيئا من مفهوم الفن 
العربی. 


الى الفن العربی وتقديره» وکان لا بد لفنانی هذا العصر من أن 
| قدمه. 
السابقة E‏ 1 7 والتي تجعله مجرد تزيين» A‏ تعيده إلى 
مكانه الصحیح؛ وبخاصة بعد أن أوجد هؤلاء النقاده التبريرات الفنية 
والحضارية جمیع الاتجاهات الفنية الحديثة» التى قامت على أنقاض 
المفهوم الكلاسي للفن. 

لقد ۳ الفنان الاوربي oo‏ يخضع للقاعدة والقياس» يضيع فيه 
دوره الا يداعي العلقائي» فرأى في الفنون العريقة وفى التقالید الاصیلف 
طريقاً للتعبير ye‏ موقف فني بديی y‏ تشوبه القبلیات والالزامات» 
بل هو يتصل مباشرة بعالم الفنان À‏ > وبصیغ تحمل أفكا ,1 جديدة) 
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لم يكن یامکان الشكل الواقعي» أو التعبير الادبی الاكاديمى حملها 
خلال تاريخ الفن الاوربي الطويل. i‏ 1 

وهذا بنظرنا من الاسباب التي جعلت فناني هذا العصرہ وبول 
كلي خاصة يقبلون على الفن العربي AN‏ به ومحاکاته. 

وبقي أن نسال, WU‏ كان بول كلي» أكثر من غيره» موفقاً في 
حمل لواء الفن العربي؟.. وما هي مؤهلاته التي جعلته بحق مطور 
الفن العربي؟.. 

ما لا شك فيه أن زيارات بول كلي للبلاد العربية والتي تحدثنا 
عنهاء كان لها كل التأثير في التعرف على الفن العربيء ولقد استطاع 
بول IS‏ ببصيرته النافذة» أن یدخل بقوة الى أعماق الفن العربي» 
حيث ارتبط مصيره الفني. 


وفي ال لواقع فان بول كلي وكما يذكر بوننته" er‏ 
تونس ومصر باحثاً عن صيغة جميلة أو رومانتیة فلقد مضى عهد 
ذلك منذ دولاكروا. بل ذهب يبحث عن نفسه عن شخصيته وعن 
بصيرة الفنانء «أصبحت أشعر أنني مصوره بهذا كان يصرح بقوة. 
لقد مضى ليكتشف الايقاعات اللونية فى القباب والمساجد بمدينة 
القيروان» ويمتع بصره بالمساحات اللونة الكروماتية في البساتين 
ا مجاورة لتونس المدينة. 

على أن زيارته للبلاد العربية لم تكن نقطة البداية في اهتمامه بالفن 
العربي» بل كانت هذه الزيارة نتيجة حنين قديم لبلاد الحضارة العريقة. 
فلقد كان من موضوعاته ما یذ کر بالرقم البابلية من الالف الثالثة قبل 
cod‏ بل وتحمل نفس معالها الاثرية. ويضيف غروهمان l‏ على 
ذلك متسائلاً «أكان ثمة أواصر قربى ودم تربط IS‏ بالشرق؟.. 
لا نستطيع أن نجزم» ولکن من الظاهر أن اندفاعه نحو الحضارة العربية 
كان قوياً due‏ ومع أنه لم يكن قد عرف الحياة في تلك النطقةء إلا 


۳۳۷ 


أنه أحس دائماً أنه فى aby‏ الحقيقى. وفی أعماله انعكاسات صادقة 


لهذا الشعور آشبه بالذ کریات». 
وفى مذكراته كتب AS‏ (ان يدي ليست إلا أداة لارادة بعیدة). 


ان الفن العربی الذي قام على مفاهيم عقائدية روحية خاصة تجعل 
من الله وحدة سرمدية لا شبیه لها وتجعل الدين الاسلامي يعوم على 
الغيبية Das Numinosa‏ كما يقول غروهمان. ان هذا الفن قد وجد 
لدى بول كلي مكانه من الرسوخ. ولهذا يضيف روان Lil‏ جحد 
كلي وقد i‏ تشبع بالرغبة في اخفاء التشبيه» ذلك لأنه قد اقتنع بمفهوم 
وحدة کا هذه الوحدة التي تبرر au‏ العمل علی تحویر الاشکال 
وتفريغها من حصوصياتهاء لكي تعبر فقط عن الجوهر الوحید المشترك 
Les‏ کلها. ومکنا فان الطبيعة والانسان والابدیت أصبحت نسیجا 
زرا متضامتا الواحد يعكس الآخر). 

وبهذا الصدد یقول هربرت رید(" «ان فن بول كلي هو فن 
ميتافيزيقي» فهو يشل فلسفة الواقع» ان رؤية العين هي رؤية اعتباطية 
محدودق انها منساقة نحو الخارج» Li‏ الداخل فهو عالم آخر آکثر 
روعة و یجب اظهاره» ان us‏ الفنان ثابتة على قلمه» والقلم یتحر j‏ 
والخط يحلم). 

ويضيف كلي مردداً كلمة ليبرمان oh‏ فن الرسم هو فن (التعریة) 


جميع القشور والمفتوح على جوهره» وبهذا الفهوم نقترب من تعریف 
بریون" ۲۱ لتجريدية بول كلي: «لقد تم اجتياز المرحلة من المشخص 
الى التجريد عن طريق التعري الکامل» وعن طريق مس الجوهر لیس 
بفعل الفنان» بل على ما يبدو بواسطة الشیء نفسه). 

ولعل بول AS‏ وحسب Gl‏ بريون» كان يعبر عن رمز واقعه 
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قدم عدداً لا یحصی من الاساليب والذي قال عنه OO gal‏ 


كلي في الواقع فكر كوني وموسوعي يبحث عن مفرداته وطرقه في 
عدة آشالت وجملة عوامل تشكيلية Lis iS‏ موسوغة dal‏ 


لقد وجد كلي مجلاً واسعاً في الفن العربي لاشباع ذهنه 
وعبقريته: AK‏ من الواقعية الساذجة وحتى التجريدية العفوية. ولیس 
من الصعب كشف الاواصر بين كلي والفن العربي» فأكثر لوحاته 
تحمل تسميات dae‏ كما تتضمن عرضاً جدیلاً de‏ جديد من 
bid‏ الفن العربي» سواء في el (il)‏ في «الرمي» او في الواقعية 
المبسطة أو في الخط العربي Lil,‏ الهيروغليفي» وفي الرسم الهندسي. 


ولكن السؤال الاهم: كيف تمکن كلي من تطوير الفن العربي؟.. 


مما لا شك فيه أن الفن العربى لا يخلو من قابلية واسعة للتطور. 
ولا بد من الاعتراف من أن هذا الفن» وقف عند حدود معينة منذ 
زمن طويل يعد إلى خمسة قرون» وخلال هذه الفترق فان تدهور 
الحضارة العربية على يد الشعوبيين قد شتت اهتمام العرب بفنهم 
وأدى بالتالى الى هذا الجمود. 


ومن الؤسف أنه لم يقيض الظرف الكامل للامة العر لعربية» أن تنهض 
بفنها وان كان هذا في طريقه الى التحقق اليوم. ولكن بول كلي 
الذي بدأ انتاجه الفني منذ أكثر من خمسین lle‏ متأثرا إلى أقصى 
حد بتقاليد الفن العربي التي كانت مدفونة تحت طيات النسيان 
والاهمال» كان eal‏ من الفنانین العرب لللاستفادة من هذا التجربة 
الفنية. LS‏ قال بریود: (نستطیع القول ونحن أمام هذا الانتاج 
الواسع الذي Ja‏ عدده إلى سته 2 الاف لوحة» انه لیس من لوحتين 
متشابهتین» ذلك لأنه ليس في حياأة كلي £ öl‏ د . ومع 
ذلك فإن جميع هذا الانتاج مشمول بوحدة Male‏ 


۳۳۹ 


وما لا شك فيه؛ أنه لولا قابلية هذا الفن لمعايشة العصر الحديث لما 
أمكن لكلي أو غیره» أن يعيش هذا الفن بروح متأخرة عن ظهوره 
بألف عام على الاقل. 


فمن أهم مميزات الجمالية الإسلامية أن الفنان لم يتنكر للطبيعة 
نھائیاء بل استعار بعض آثارها وترك الباقي لنفسه» وهكذا كان شأن 
كلى بالذات «فلقد احتفظ فى ذهنه بالتجربة الدنيوية فى كمالهاء 
وتغلب في الوقت نفسه على الحياة الدنيا وهو بین المرح bly‏ بين 
الدين والتهكم» بین عالم الطبيعة والاسطورة(*. 


ان كلي ابن الحضارة الغريية القلقة» باتجاهه نحو الفن العربي وتمثله 
له بهذا الشكل» يعطي الدليل القومي cg‏ أن en‏ یحمل Lala‏ 
علاج كل تعب انساني» وكما قال بیزومب( "۲ «في کل مرة يشعر 
فيها الغرب بالفراغ؛ يتجه الى الشرق». 


لقد عبر كلي في كثير من لوحاته عن الراحة» ففي کل ما قدمه 
كان يصدر عن رغبة في ازاحة كابوس القانون والواجب والنظام 
ولقد استطاع أن يجد متنفساً في ذلك في الفن العربي» ليس لکون 
هذا ger‏ بعیداً في ذاته عن النظام» ان جوهر ال حیاة العربیة يقوم 
في حد ذاته على الاطلاق والشمول وعدم الحصر. 


وهكذا كان كلي با يمثله من ظرف حضاري Gb‏ ومن حنين 
قوي نحو القدم والغامض الاصیل» الفنان الذي ei‏ رسالة ae‏ 
العربي» وأوصلها الى هذا العصر الحديث متجاوزاً في ذلك Las‏ من 
الانحرافات التى وقع فيها الفن الحديث. 

ولکن أين هو كلي في الفن العربي؟. أو أين الفن العربي في فن 
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:م بول كلي يكتشف الجمالية العربية الاسلامية 


قد يبدو أن بول كلي انما يرتبط بالفن العربي بسبب تعلقه بالقديم. 
وبعض انتاجه يغبت اعتماده على القديم كالرقم البابلية مثلاً. ويقول 
في ذلك غروهمان(۱: «عندما نتصفح انتاج كلي فاننا نقف 
مدهوشين ونحن نکتشف ارتباطه بیعش العطیات الاثرية). فأي رسم 
لكلي مما آنجزہ ذ في القيروان» يشابه إلى حد بعيد بعض النقوش الجدارية 
التي عثر عليها في المدينة السورية صالحية الفرات. وفي في الواقع آن بول 
كلي نظر إلى الفن العربي بصورة عامق ولم یفرق بينه دہ 
cones‏ بل انه وصل في مجال الفن العربي الى حدود جذوره القائمة 

في الفن الآشوري والفن البابلي. ونحن نعتقد أن وجهة نظر كلي 
صائبة الی حد ele‏ فلكي نستطيع تأكيد اصالة الفن العربي» فإنه 
لا بد من تقضي جمیع أبعاده الزمانية والحضارية والعقائدية والشعبية) 
وهذا ما تم JS dy‏ 


ان ab‏ مت بر En = el‏ الحديث التي قامت على 
عن جوهر هذه البدائية» بالبساطة 2 نراها واضحة مثلاً في لوحته 
(منظر قرية افريقية). 
00 کان وک ا otal‏ لدع الذي مد بکل قله على 
تراث اص ونجح بفضل حدسه وحساسيته في أن يعيش جميع 
تفاصيل هذا الارث. 
والعفویف ظهرا og‏ جز من ink‏ الأول 


۲۲۱۷ 


مع الموضوع دون الشيء في ذاته. ونلاحظ هذا واضحاً جداً في 
رسوم كلي ذات الطابع الغريزي أو العفوي مثل «آلية جهاز مدني 
۸ ١تأرجح‏ المراكب الخفيف ۱۹۲۷). الا أن هذا لم يمنعه من 
الارتباط بالوضوع أو الطبيعة أو الوجه أحياناً كما في لوحة «فقير 
استثنائي ۷ وكما z‏ لوحة «الدموع Ary‏ 

Li‏ «الخيط) فإنه يبدو لدى كلي هندسياً صرفاً أحياناً كما في 
«واجهة من الزجاج ۱۹4۰. وأحيانا فانه يستعمل LA‏ العربي 
بصورة حرة لكي يحطم تعادل الاشكال القائم في الرسم الهندسي 
العربى كما فى لوحة «زمن الازهار ar‏ 


وبصورة ciale‏ فان الخط المتصل الذي يضم حدود الصورة كلها 
ودون انقطاع» والذي نراه في أكثر أعمال كلي» سواء منها ذات 
الخطوط اللينة أو الخطوط المستقيمة» قد أوضح التأثر القوي بالرقش 
العربي القائم على الخط المتصل اللا نهائي» كما في لوحة «تأرجح 
المراكب الخفيف» ولوحة «أغنية الى القمرا. 


dey‏ الرغم من اهتمام كلي بالخط عند دید وإبراز بعض 
الاشکالء فإنه يوزع الالوان في أكثر لوحاته ضمن مساحات 
لا تحدها الخطوط, ومع ذلك فإن علاقة الالوان ببعضها تبقی أساسية» 
وبهذه الطريقة سعى كلي الى ابراز تجريد الوان السجاد العربي كما 
في «تناسق قديم ۵ تجريداً تكعيبياً. ولقد لاحظ غروهمان «ان 
الزاوية القائمة والمستطيلات غير المستقيمة الاضلاع تبدو عند كلي 
نسیجاً هندسياً كالسجادة» ولکن لیس لها علاقة بالتكعيبية كمدرسة 
لأنها Les‏ بغنائية شرقية قائمة على عناصر تصويرية مکررة). 


الذي بدا على شكل اشعاع جابذ أو نابذ. هذه الفكرة ذاتھا يمكن أن 
نجدها عند كلي في لوحته «بستان نباتي قسم الاشعاع» ففي هذه 


۳۳۲ 


ومن الله des 02 Hi,‏ كلي نفسه) uN‏ ات عن des‏ 
بعيدة تقع في Lol‏ الخليقة» انها نقطة قريبة من الله حيث أبحث عن 
مکان لي). 


- الخط العربی والزخرفة في أعمال ڪلي: 


ولا يخرج الخط العربي في جميع أنواعه عن مفهوم الفن» ذلك أن 
هدفه بیقی دائماً الجمال. وعلى الرغم من أن بعض الظروف اقتضت 
أن يتبع الخط قاعدة ثابتة قربته من الفن غير الذاتي» فان هذا لم يمنعه 
من الظهور تحت أشكال مختلفة عديدة. ولقد جلب الخط العربى 
انتباه الفنانين الغربيين» سواء بسبب بنيته الفنية الطريفة» كما فى LA‏ 
الكوفي, أو بسبب التزیینات التجريدية التي كانت ترافقه AB‏ وناز 
أكثر أهميةء تأليف الكلمة في ذاتها التي كانت تبدو للغرباء عن اللغة 
امیا شک Me oz‏ ولقد حاول بول كلي الاستفادة من 
الخط الجميل العربي في كثير من tes)‏ وكان هذا الخط يشابه 
أحيانا صفحة من مخطوط كما لوحته «عالم هاربور» أو صفحة من 
قرآن كما فى «وئيقة f (VAY‏ هیرو غلیف كما في «هاربور - و - 
tava‏ إن سک PE See‏ ی مور خی 
مجردة كما فى Tambalier)‏ .198( ولوحات أخرى» وبدا الخط 
أحياناً واضحاً ولكن باللغة GUY‏ وبأحرف لاتينية كما في «دعه 
يقبلني AAY‏ 

لقد بحث بول كلي عن الفن العربي Lad‏ من خلال المظاهر 
الشعبية» واستطاع أن يكتشف الرابطة القوية القائمة بين جميع مظاهر 
الفن العربي. 

ان حواشی الرداء الطرزو دفعته الى اكتشاف المقرنصات فى في 
العمارة. ولقد اکتشف Lal‏ طرز العمارة وصفات الخيط الفني 


yry 


والرسم الهندسى كما فى (صالة المغنى ۱۹۳۰) (ریفی ۱۹۲۷)ء 
«منظر لمدينة قديمة ۰4۱۹۲۸ «مدينة باقية ۰4۱۹۲۷ 

وفى لوحته «مدينة قديمة وخلفية AAYA‏ يبدو بجلاء التطريز 
العربى ا ختلط بالعمارة أي بالقباب والاقواس والادراج. كل هذا وقد 
كما فی لوحة (ورقة من تسجیلات البلدة). 

ان تأثير الشمس الساحر يجعل الالوان باهتة شفافة» ولكن Gal‏ 
لا تقبل الفروق ال جزئية. 

ولا بد من الاعتراف على أية حالء من أن انتاج بول كلي اقنعنا 
بصورة قاطعة» ان الفن العربی قادر على توليد أساليب لا حصر لهاء 
Si‏ موزعة بين الحقيقة والخيال» بين التجريد والرمز. 


۳۳ 


هوامش الفصل الثاني عشر 





)1( انظر الترجمة العربية بقلم عبد الرحمن بدوي. 

H. Ponente: Klee £Y انظر ص‎ (Y) 

.W. Grohmann: Paul Klee ۳۸۰ انظر ص‎ (Y) 

«(Klee - La vie et POcuvre) AY ص‎ «bS ذكرها فى‎ ($) 
WS AS انظر مد‎ (0) 

)٦(‏ انظر مذكرات كلى. 

E A A عب رل‎ 

-W. Grohmann: Paul Klee انظر‎ (A) 

)4( الباوهاوس» مدرسة اسسها غروبيوس فی فايمار وتعنى «عمارة البیت» 
وكانت رسالتهاء رفع الحواجز بين الفنون التشكيلية والتطبيقية والعمارة. 
(۱۰) كليء المذكرات. 

(۱۱) انظر San Lazzaro‏ نفس المرجع أعلاه ص AL‏ . 

(۱۲) انظر في ذلك Ponente LES‏ عن کلي» ص ٤٤‏ . 

«N. Ponente: Klee ££ انظر ص‎ OY) 

-W. Grohmann: Paul Klee YA: انظر ص‎ (14) 

H. Reed: Introduction "Over the modern art" انظر‎ (10) 
P. Klee. في کتابه:‎ 

-M. Brion: Liart abstrait 114 انظر ص‎ (17) 

.J. Cassou: Hommage a Paul Klee انظر مقال‎ (1V) 

-M. Brion: Klee P. XI انظر‎ (\ A) 

-W. Grohmann: Paul Klee ۳۸۰ انظر ص‎ (19) 

-R. Bezombes: L’Exotisme dans Part انظر‎ (Y +) 


(۲۱) نفس المرجع. 


Yo 


الفصل الثالث عشر 


بين التجريد والرفش 


١‏ - ما هو التجريد. 
y‏ كاندينسكي والتيار الروحاني. 
Y‏ الفن الشیئی. 


۳۳۷ 


الفصل الثالث عشر 





بين التجريد والرقش 
- ما هو التجريد؟ 


ان المشكلة التي تعترض النقاد الفنیین والمؤرخين» هي مشكلة 
التسميات التي تفرض نفسها عليه دون أن تحمل في أكثر الأحيان» 
مدلول الطراز» وقد بدا ذلك de‏ القدم عندما أطلقت على الفن 
تسمیات مثل النهجية Maniérisme‏ أو الباروك والروكوكو. ثم 
ازداد الامر تعقیدا في هذا العصرء عندما ازدادت الدارس الفنية dase‏ 
فکانت الانطباعية والتكعيبية والوحشية والتجريدية» وجميع هذه 
التسميات لا تحمل مدلولها الصحیح كما LAT‏ في اللغة العربية» Es‏ 
ترتبط الكلمة بمعناها ارتباط اللحم بالعظم. 

والذي يهمنا الآن هو تسمية التجريدية التي ظهرت منذ بداية هذا 
القرن» دون أن یکون بالامكان تحديد المناسبة التي باشر النقاد فيها 
استعمال هذا الاصطلاح. ولكن كما يبدو» فان هذه التسمية لم 
تستطع اعطاء المدرسة الفنية التي سيطرت خلال هذا القرن» والتي 
اعتمدت على الاستغناء عن الواقع» معناها الصحيح. ولذلك نعتقد أنه 

من الأنسب ‏ كما يقول مارسيل بريون ‏ ان نطلق على هذه المدرسة 
اسم الفن غير التشبيهي Art non figuratif‏ أو الفن غير التمثيلي 


۳۳۹ 


„Art non representationel‏ ذلك oY‏ الفارق بين هذا الفن الذي 
لا يمثل lane et‏ وبين الفن الذي يشل الواقع» هو عملية التمثيل 
هذه. ولكن مع ذلك فإن الكلمة التي أصبحت سارية ومتداولة هي 
كلمة «التجریدیة». وهي بمعناها قديمة قدم الفن فليست أشكال الفن 
ذات دلالة واقعية صرفة دائمأء بل انها أشكال تبتدیء من الشبه 


القریب للواقع احسوس» إلى اللاشبه. 


إن أي عمل في ما هو مؤلف من شيء Objet‏ ومن موضوع 
«Sujet‏ والشيء هو مادة محسوسة واقعية كالرخام والقماش» أما 
الوضوع فهو شكل غير واقعي لخيال أو حدس» يستوي في ذلك أي 

er‏ مع أي أثر فني من الرقش العربي» أو من الفخار 
الرافدي أو أية لوحة من لوحات موندريان أو بازان أو هارتونغ. ذلك 
أنه ليس من الممكن ‏ إذا ما نظرنا الى لوحات رامبرانت السبعين التي 
bé‏ أن ad‏ واحدة منها نستطيع اعتبارها AA‏ 
الصورة الفوتوغرافية ليست تمثيلاً صادقاً للواقع كما يقول DS‏ 
وهكذا ob‏ الوضوع الجمالي لا يمكن أن يكون واقعياً. وكما > 
on Pau‏ الجمال صيغة خاصة تخلع على الموضوع bye‏ من 
اللاواقعية)» ذلك أن الجمال ينتمي الى عالم الخيال وليس الى “he‏ 
الواقع. ولهذا كان ا موضوع لا واقعيا دائماً. أما مادة العمل الفني 
(الشيءاء فهي وحدھا واقعية. ولكن الموضوع الجمالي يجعل من 
هذه us de asi‏ يختلف عن جميع الاشياء السابقة لوجوده 
كما يقول Os‏ وهو شيء فني. 


وهذا يفسر الى حد بعيد» الاعمال الفنية التشكيلية الحديثة فی 
التصوير cs‏ والتي لم تعد مجرد رقعة عليها. بضعة ألوان» بل 
اصبحت مجموعه من الواد» من الورق والتراب والفلين ونفايات 
المعادن وا جنفاص... وفى أحسن DYL‏ اصیخت مجموعة من 


Vía 


الأواني أو الحلي واجوهرات» كما هو الأمر عند بیکاسو Shas‏ 
وسلفادور دالی. 


ويجد الفهوم الجمالي الجديد للعمل الفني أمثلته البررة القوية فى 
الفن التجريدي الحديث وفي الرقش العريي القديم على حد سواء. بل 
ان الفن العربي لم یعرف على شکل لوحة أو تمثال كما عرف الفن 
في عصر النهضة. بل عرف دائماً ضمن الشيء الفني. 

والحق أنه منذ بداية الفن الحديث فان ثمة اهمالاً أصاب gli‏ 
الخارجي) فلم یعد الفنان یحفل بدقة ا حاکاۃ والنقل عن الواقع» ذلك 
OY‏ نقل تفاحة على طريقة فيرونيز الما يثير فينا شهية أكلهاء ولكن 
رسم تفاحة على طريقة سيزان يدفعنا الى تذوقها جمالياً بعيداً عن 
خصائصها الطبيعية كفاكهة لذيذة. 

والواقع أن الجمال الطبيعي يقوم على عناصر مادية تختلف عن 
العناصر التي يقوم عليها JLH‏ الفني. ومن هنا وجد الفنان الحديث 
أنه لكي يكون مخلصاً لعمله الفني» عليه أن يوجد جمالاً خاصاً 
لأشياء جديدة لا علاقة لها بالأشياء ا موجودة والقائمة بصورة مسبقة 
في الطبيعة. 

على أن العزوف عن «المتاع الواقعي» الى «المتاع أو الشيء الفني»» 
قد حرر الفنان من ضرورات التقاليد المقيدة لنزوعه الابداعي» ودفعه 
في مجال التعبير الحدسي لكي des y‏ خياله مباشرة بالتنفیذ الفني. 

ولهذا یقی أي موضوع لبيكاسو أو بول كلي أو براك أو دالي» 
صورة جديدة لفكرة أ و ce‏ أو شيء جديد. وهكذا فإن اللوحة 
الجديدة أو التمثال» LE a‏ عن HÄ‏ السابق Jul 站 i> „U‏ 
وأصبحا بحد ذاتهما Que des‏ منفصلاً LE‏ عن شيئيته السابقة 
فاللوحة التي ینجزها old‏ مثل بوري Burri‏ هي حا ن 0 
والورق والزجاج والصفائح وا خیش؛ تعتبر [etree dto‏ قائماً ad‏ 


ve 


وهكذا فان الأساس الذي ارتكز عليه الفن التجريدي» هو ابتكار 
(شيئية) جديدة. وبهذا العنی فان تسمية التجريدية تتناقض كما يقول 
جان آرب Arp‏ مع حقيقة الانتاج الجديد الذي يحمل في الواقع صفة 
التحدید أو التخثير .Concretisation‏ لذلك اطلق ارب عندما اقام 
تعرضا Ma, Lola‏ عام ۵٣۱۹ء‏ اسم (الفن ا حدد) على أعماله 
Lo ye‏ عن الفن اجرد. 


لقد استطاعت التجريدية في العصر الحديث» أن تقلب المفاهيم 
الاولبية”“ التي قام عليها الفن الغربي Ly‏ على عقبء فلم يعد 
للانسان التفرج سلطان صارم على الموضوعات التي يتناولها الفنان 
التجريدي» ذلك أن الفنان التجريدي وقد تنكر للعالم الخارجي 
الراھن قبع في مرسمه يعالج بكثير من الجد موضوعات ذات علاقة 
بعاله الداخلي أو الفكري. غير أن الأمر لم يستقم حتی الآن» فما زال 
الانسان المتذوق يبحث عن أشيائه التى يحبها وعن صورته النرجسية 
في أعمال Je Vi tal‏ الطو يلة التي تعاقبت على تاريخ 
الفن» كانت تحمل معها دائماً صورة JUE‏ الدوريفور لبولكليب» وقد 
جعل SLA‏ مرتبطاً بقوانين رياضية ثابتة. 


ان هذا المنطلق, الذي قام عليه الفن الغربي منذ عصر EL‏ قد 
جر معه كثيراً من العتقدات والافکار التی قدمها اقليدس وافلاطون 
على أنها انجيل الحضارة dy All‏ الدائ» هذه الحضارة التي أطلق عليها 
سبنغلر نعت الفاوستية (نسبة الى فاوست الذي باع نفسه الى 
الشیطان)<؟. 

ولکن التبار الشرقی الذي ظل قائماً على الرحمانية» والذي بقی 
الفن فيه عملاً مستقلاً عن الواقع» قد ترك كثيراً من آثاره في تطورات 
الفن فى الغرب نفسه» نرى ذلك واضحاً منذ الفن البيزنطى والباروك 
وأخيراً في الفن التجريدي نفسه. على أن التجريدية الحديثة لم تستطع 


۲۰۰۲ 


في جميع cls al‏ التحرر من ربقة الفهوم الاولبي > في 
À‏ ضو عات y en‏ تتضمن أشياء ‚Mobjets‏ 
a‏ فإن صدر دائماً عن منهل شرقي. 


وهكذا فان بيت موندريان Piet Mondrian‏ وفاسيلي 
كاندينسكي Kandinsky‏ هما قطبا التيارين المتقابلين في الفن 
التجريدي الحديث؛ التیار الرياضي» والتیار الروحاني. 

ul‏ موندريان فهو هولندي أقام مدرسته المسماة «التشكيلية احدئة) 
على تمحيص عقلي رياضي في محاولة لتعرية الاشياء عن شیئیتھاء 
دافعاً بها الى أعمق أبعاد التعرية. وقد ساهم 0 هذا الانجاه مع 
موندريان عدد من الهولنديين أمثال فان دوزبور غ * Van Doesburg‏ 
الذي تحدث عن (nas)‏ فى مجلة هولندية قائلاً: «لقد كان 
الفنانون مجبرين على تجريد Je‏ الطبيعية التي كانت تغطي 
العناصر التشكيلية» des‏ اقصاء (الأشكال ‏ الطبيعة) واحلال 
(الأشكال ۔ الفن) مكانها. 


ان هذين الهولندیین سليلي رامبرامن وفرائز هالز لم يستطيعا 
الوصول الى (الاشکال ‏ الفن) الا بنفس الطريقة العقلية التي قام عليها 
الفن الهولندي دائماً فى تصویر الناظر الطبيعية والوجوه. وكان 
دورهما LS‏ یقول ۳ «تلخيص الواقع الشخص (هندسياً).). 
ولقد فسر کل من موندریان وفان دوزوبورغ دورهماء الأول في لوحة 
الشجرة» والثاني في لوحة البقرة» وفي كلا اللوحتین نشاهد تطور 
عملية التخثير العقلاني للواقع الرئي. 

ولکن على الرغم من هذا الفرق ا جذري فان ثمة ما يقرب تجرید 
موندریان من الرقش العريي (الأرابيسك) هو تلك النظرية السماة 


ره 


(التشكيلية المحدثة) والتي أقام عليها cad‏ والقائمة في جوهرها على 
مفهوم الارابيسك. 


ففي الوقت الذي يؤول فيه الرقش العربي إلى ربط الاشكال 
la lid lee ٦‏ > داخلياء ob‏ 
القائمة في مربعات موندريان كانت تؤول عن طريق تناسق مسافاتھا 
الى > IS‏ حية» تنقل الشيء من الخاص إلى العام» من الشكل الميت 
إلى المفهوم الحي . 


۲- كاندينسكي والتيار الروحاني: 


أما لتیار الثاني الذي قاده كاندينسكي الروسي الاصل. فلقد 
حمل Leila‏ جميع المفاهيم الفنية en‏ التي درت :في زو عن 
طريق الفن البيزنطي الذي بقي سائداً فيها حتى زمن متأحر» ولقد 
توضحت أراء كاندينسكي الشرقية le‏ في کتابه (من ن الروحي في 
OO Ga‏ أبان فيه أن العمل الفني يقوم على التجلي الروحي. 
فالتجريد لديه لا يقوم على العقل وانما يقوم على الحدسء ولهذا فإنه 
يقول «لقد انتهى عهد التاع) في موضوعاتي). 

وتحدث كاندينسكي كثيراً عن الالوان ودلالتها الروحية في lS‏ 
وتحدث Lal‏ عن مفهوم الذاتية الذي ينادي به الفن الغربي دون 
هوادة. وکان al)‏ أن الذاتية في الفن لا تستمر مع الزمن» بل هي 
الموضوعية. وكأنه بذلك كان يريد أن يجيب على من سيتهم الفن 
العربي بالموضوعية وفقدان الذاتية. وهو لقن لم يستطع اقامة رده على 
مفهوم المتعالى الذي قام عند العرب إلا أنه یتحدث عن النظرة 
الحدسیة للاشياء des‏ التنكر لصورة الاشياء في الواقع ودمجها في 
صورتها الفنية المبتكرة. وهكذا فإن تفكير كاندينسكي كان أقرب الى 
السحر منه الى التتسك» على عکس الفن العربي الذي لم ينج هو 


نفسه من تهمة السحر ولكنه سحر صوفي. وكما يقول la‏ 
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ob‏ السحر العربي مشترك دائما تقریباً مع الصوفيةء انه نتيجة لتفکیر 
قديم عند العرب الساميين). 
- الفن الشيئي: 

على أن الالتقاء التقني بين الرقش العربي والتجريدية» بدا بوضوح 
عندما أصبحت اللوحة التجريدية مزيجاً من المواد والاخلاط والالوان» 
وليست La‏ مجرد ألوان أو خطوط لا معنى ولا شكل لھاء بل 
أصبحت اللوحة las‏ جديداً مبتكراً يختلف عن الاشكال الاخرى 
المألوفة. ونرى المبدأ نفسه فى الرقش العربی عندما كانت الاشياء 
السيوف والكؤوس والصحون والرنوك والابواب والمخطوطات» أشياء 
فنية جديدة تختلف عن الاشياء العادية» وقد يكون هذا هو السبب 
الذي دفع بعض الكتاب الى اعتبار الفن العربي مجرد تزيين شكلي. 

لقد بدا هذا النزوع نحو (شیئیة) العمل الفني في الانجاه الحديث» 
عندما أقام جماعة من الفنانين مدرسة الباوهاوس Bauhaus‏ وهي 
مدرسة كان همها ابتكار أشياء استعمالية واعطاءها صفة فنية. وهكذا 
أصبح الأثر الفني ليس فقط التمثال واللوحةء بل أيضاً أي شيء يمكن 
آن یتضمی أبداعاء- ومن Le‏ زالت SA‏ بين الفنون التشكيلية 
والفنون التطبيقية كما یقول هربرت ريد" C‏ وأخذ التزیین مفهوم 
الفن المبدع بعد أن كان زخرفة مرتجلة. وییدو هذا الاندماج öl,‏ 
في أعمال النحات الامريكي axe lls‏ اميت الاين ات 
متحركة مدلاة من del‏ . 


هوامش الفصل الثالث عشر 





)1( انظر محاضرته «الفنان وزمنه» منشورة بالعربية في كتاب (وجها 
الحياة). l‏ 

(۲) انظر كتابه أوضاع» ج٢‏ . 

.J. Cassou. Situation de l’art moderne انظر‎ (Y) 

)£( اقيم المعرض في صالة دروان Drouau‏ في باريس. 

)0( نسبة الى الاولب مهد الابطال ذوي الاجسام المتناسقة ورمز البطولة 
وامثل الأعلى. 

)٦(‏ ارجع إلى بحث فلسفة الفن العربي في هذا الکتاب. 

(۷) انظر قاموس الفن التجريدي» ص ۱۶۰ . 

.Van tongerloo, Van der Leck يضاف إليهما‎ (A) 

.M. Brion: L'art abstrait من کتاب‎ ٩۰ انظر ص‎ (A) 

.W. Kandinsky: Du spirituel dans Part انظر‎ (\ +) 

(۱۱) انظر ص ‘VO‏ 

-R. Biraben: Essai de philosophie de Parabesque 

.H. Reed: The meening of art انظر‎ (\Y) 
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الفصل الرابع عشر 


اسباب التجريد في الفن الاسلامي 


= التصحيف 2 الفن الإسلامي: 


لقد فرضت العقيدة cle‏ الراسخة فی روحية الانسان 
العربي؛ على الفن العربي مبدأين» الأول هو اخ الواقع» أي 
تحوير معالمه الخاصة وتعديل نسبه وأبعاده وفق مشيئة الفنان. وا بدا 
الاي هو (تغفیل) تغفيل) الشكل والواقع» أي الابتعاد عن تشبيه الشيء 
بذاته» الى rie TE‏ والمطلق. 
ولقد فسر سبب التصحيف تفسيرات مختلفة» فمن قائل ان 
الاشان ليس إلا مخلوقاً عاجزاً عن مضاهاة الله في قدرته الخالقة. 
وقد 7 ان الكريم الفرق الواسع بین الله والانسان» والفرق بین 
وظيفة الق ا خاصة al‏ ووظيفة العبادة النوطة بالانسان PP‏ 
الذي يصوركم ف في الارحام كيف يشاء لا إله إلا هو العزیز 
ا حکیمچ J}‏ > ٦ء‏ أي لا خالق ولا مصور الا هو. وبا أن 
اخلق في القرآن مقصود به gle‏ الانسان» لذلك کان تصویر الانسان 
باعتقادهم ونحته» من الامور التي يضاهي فیها الانسان القدرة 
الالهية» وفي الحديث: (من صور صورة في الدنياء كلف أن بنفخ 
فيها الروح يوم القيامة وليس بنافخ). ولهذا يلجأ المصور الى 
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التصحيف في الشكل والى تغییر معالم الوجه البشري لكي يتحاشى 
عذاب الله كما ورد في الحديث الشريف «ان أشد الناس عذاباً يوم 
القيامة» الذين یضاهون بخلق الله». 

ويدعى بعض الفکرین أن التصحیف كان نتيجة ضعف أهلية 
الفنان العربى وعدم ثقافته الفنية» ويسجلون بذلك هنة فى مظاهر 
ا الم A ea a das‏ للتفريق بين 
العمل الفني الذي لا يهتم بالشكل الاساسي Lily‏ يهتم بأبعاد A‏ 
فنية وفلسفية» وبين صناعة الاصنام والتي حرمها الله بوضوح تبعا 
لتحريمه الوثنية اطلاقاً. 


لقد اتجه الذهن العربى بنظرته الحدسية الى الكشف عن الجوهر 
ا حالد الجوهر الكونى المتصل الذي لا La‏ التجزئة ولا التباين. وهذا 
الكشف يتم بالغاء الجوانب الحسية الزائلة من شخص الانسان» ومن 
الطبيعة على السواء. فلقد كانت الملامح الحسية تعيق الحدس عن 
ادراك غايته وهي الجوهر الحق» بل تصرفه الى التعلق بالظاهر الواقعية 
والمكانية فتجعل منه Le‏ مرتبطاً بالغرائز والميول. 

ولقد فطن المصورون المعاصرون إلى أهمية التصحيف فقال 
ماتیس: Oly‏ الدقة لا تؤدي الى الحقيقة). فالحقيقة ليست الصورة 
المطابقة للشكل» ولكنها فى الشكل المطابق للمعنى الكلى. لقد كان 
الفنان العربي يسعى إلى تجاوز عالم الشهادة للوصول الى عالم الغيب. 
ولذلك فإنه عندما كان يرسم شكلاً ماء في مخطوط ككتاب 
مقامات الحريري الذي رسمه الواسطي» أو على جدار كما في قصر 
ا حیر وقصور سامراء» فلم يكن يسعى من وراء الصورة الى الدقة 
وا حاكاة» بل إلى اسقاط حدسه العام عن عالم غير ذي حدود 
وفواصل» وبقدر ما تبدو الصورة مصحفة بقدر ما يكون ارتباطه بعلم 
الغیب قویأء حتی يصل به هذا الارتباط الى تحويل الفكرة الى اشارق 
وقلب الواقع الى رمز كلي. 


To: 


Y‏ التغفیل: 


والبدا الثاني الذي نتج عن الوحدانية في العقيدة العربیة هو التغفيل 
في الفن» ويعتقد بعض المفكرين أن سبب هذا التغفيل هو العزوف عن 
الحياة فى الدنيا واللجوء إلى الله دائماً موئل الانسان في الحياة 
الاخری. وما الحياة الدنيا الا متاع الغرور» [الحديد: ۲۰]. 

Sl a‏ ذلك بحاً مقتضباً أكد فيه على أن 
الفنان العربي كان انما Co‏ في تصوير LA‏ متاع Al‏ اوھو متاع 
= ۳ الحياة i‏ کماء PR‏ من tall‏ فاختلط 
به نبات الأرض فأصبح هشيماً تذروه الرياح وكان الله على كل 
شيء Een‏ [الكهف: £0[ 
مع الحياة الزائلة والتقرب من المطلق» من الله Li‏ عند الله خير 
Lis‏ [القصص: [Ve‏ 

ويقول Sy et‏ (یتصفح الفنان أجزاء المادة حتى يتيسر له أن 
يلتقط منها ما كان نسجه أقل فساداً. وهكذا تعاني المادة ما تعانيه من 
اقتطاع وتضمیر» فتبدو مبتوره و مسحاء فتتم عن الشبهة التي تلابس 
ماهيتها في دنيا تفهة ة أا تفه). 

كان هدف الفنان العربي دائماً الاندماج الكلي في موضوعه؛ ولم 
يكن هدفه نقل الموضوع القائم فى العالم الخارجي. فلم يكن من شأنه 
أن يؤكد انفصال الاشياء في ذاتها وهو المؤمن بوحدة الوجود. بل 
كان دوره يكمن في السعي» عن طريق الفن» الى الغاء الطبيعة 
المستقلة ¿Denaturalisation cae‏ هذه الطبيعة التي فر فرضها الغلاف 
العرضي» لكي یندمج في رت العالم ويصبح los‏ مغفلا في مصدر 
الامکانات التي بوسعها أن تکون أي شيء على وجه اليقين 
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والتحديد. وهكذا فإن الرقش العربى الذي يقوم على عناصر غير 
تشبيهية» يرتكز على أساس صوفي حركي» على عكس بعض 
اتجاهات التجريد الحديث التى تقوم على أسس مكانية ساكنة 


۳- صورتا التجريد العربي الإسلامي 


بدت حركية الرقش العربي في مظاهر الالحاح للوصول الى 
الوجود الحقيقي المطلق والابديء ويمكننا أن نلحظ مظاهر الصوفية في 
الدين وفي الفن بمقارنة (الذكر) في الدین.ظرجال لا تلهيهم تجارة 
ولا بيع عن ذكر Gall‏ [النور: ۳۷ء مع التكرار والومیض في الرقش 
العربی. ففى الذكر يكرر المؤمن عبارة واحدة (ya ably‏ مئات المرات 
حتى يفقد وعيه ویتجرد من غلافه المادي كي يغيب في نشوة 
الاتصال بالله. 


اما فى الفن فإن هذا السعى وراء الجوهر الخالد أو الحق يبدو في 
پوت و أفقية ای شكل التكرار أو التناسخ. ويبدو هذا 
في الرقش اللين. وصورة مركزية تبدو على شكل ومیض متناوب 
وتبدو خاصة في الجامات ذات التخطيطات الهندسية المستقيمة والتي 
تسمى (الخيط). 

ولقد أكد بشر فارس هذا التصنیف فهو یقول(؟: «من الممكن أن 
نتيين في الرقش عنصرين ثابتین» تمدھما الطبيعة خفية» ويقيم الاعتدال 
بينهما احساس دفين بالمناسبة رهيف» ثم يحول من أوضاعهما 
اختلاف الامكنة والعهود بفضل ارتقاء متصل في جانب الحجم 
وجانب الشكل. 

uly‏ العنصران» فمن جهة تأويل النبات» ولا سيما الورقة والساق. 
Suh‏ کله هزة. ومن جهة استغلال اخطوط استغلالاً یجریه التصور. 


Yor 


ومن وراء العنصرین مبدآن, الأول يظهر كأنه العبث» والثانى بیرز 
في هيئة التدقيق الهندسي» ومن هنا تخرج طریقتان «الرمي» 
و «الخيط) على حد تعبير المعاصرين من أهل الصناعة فى دمشق 
خاصة - LS‏ يد الصناع تنظم الخطوط بخيط أو تفر من الورقة 
والساق من طريق الرمي»). 


وهكذا فان الرقش العربى قد بدا فى شکلین أساسيين؛ الا اننا 
نستطيع أن نجزم ob‏ الصدر في الواحد هو العقل وا حس وأن المصدر 
a‏ من الاي الالهية في - حالات الدائب وت ربط 
EM‏ الأجل) حسب تعبیر بشر فارس. وبمعنى ۳ ان الفنان BR‏ 
كان يستجمع الموضوع عن طريق الحدس وليس عن طريق الفهم» 
oe‏ یا 0 اعلاھا وی الانبیاء ونه وی الرقاشين 
العمل لني ت نفسه فهر = ds‏ 1 7 زناه واعيا 
وجودنا ¿La fais‏ وقد 7 فما الصورة؟ قال: التي بها یخرج PA‏ 
الى الظهور عند اعتقاب الصور DU‏ 


ولقد أوضح Oss sl‏ الفرق بین الصورة الالهية والصورة 
العقلية بما يصح أن يكون أساساً فلسفياً للرقش العربي. «فالصورة 
الالهیت هي التي cl‏ بالوحدة» وثبتت بالدوام» ودامت بالوجود. Ll‏ 
القن العقلية نهي شقيقة تلك, الا آنها دونها لا بالانحطاط الحسي 
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ولكن بالمرتبة اللفظيت وليس بين الصورتین فصل الا من ناحية النعت. 
والا فالوحدة شائعة وغالبة وشاملة). 


ويرى التوحيدي ان الصورة الالهیت ويمكن الرمز إليها بالجامات 
الدائریة والمركزية التي تنطلق من المركز ‏ الجوهر» «ترد عليك وتأخذ 
منك... بقهر ور وتحجبك عن لم؟ وکیف؟ ولا تنحى 
ولا تطلب... وانوارها بروق تمر...» وإذا حصلت لك با خصوصیة 
لا نصيب لاحد منها... وهي للصون والحفظ... 


أما الصورة العقلية فإنها «تصل إليك فتعطيك» برفق ولطافة... 
وتفتح عليك لم وكيف؟... ويسعى اليها ويسأل عنها وتوجد... 
وانوارها شموس تستتیر... ولذا Eole.‏ وغيرك شرع 
فیها... وهي للیذل والافاضة... الخ. 


ویدو أن هذا لتفریق بين الصورة الالهية وآليتها احدس والوحي؛ 
والصورة العقلية وآليتها العمل الفني» تتعارض مع التفريق الذي عرضه 
بشر فارس والذي اعتمد فيه على التسميات الشائعة لدى أهل الفن 
في بلاد الشام. ولو أن تقسم التوحيدي يقوم على اش المراحل 
الابداعية. المرحلة ¿IN‏ مرحلة التصو ور HN‏ وهي المرحلة التي 

ضح فيها حدود التجلي الالهي عند الفنان. والمرحلة الثاني هي 
التصوير العقلية» وهي التي تتجسد فيها ہی احدسية» 
وتتوضح فيها حدود البراعة والفطنة في مقدرة التصویر* 
ee‏ بشر فارس فهو يقوم على أساس الاسلوب. أسلوب 
تغلب عليه الحصافة والحساب أطلق عليه اسم (الخیط)۔ وأسلوب 
تغلب عليه العفوية والاسترسال أطلق عليه اسم الرمي. ولكن بشر 
ار يعتقد كالتوحيدي انه ليس من فرق كبير بين الاسلوبین اذ 
يقول: Lia yo‏ المبدآن يتنافران في الظاهر على حين أنهما يلتقيان في 
تفاق عجيب يضم التمثل الى الشعورء بل هما يتألفان حتى التعائق 


Ye 


والملامسة). فكل من هذين الاسلوبین يقوم على فكرة الوجد 
والتعالي؛ ذ à‏ ففي الصورة الاشعاعية نرى الكون ويم فيه يدور في فلك 
واحد منشوه الله الأجل ومنتهاه الواحد الأحد هر الأول 
g.. AI‏ [الحديد: ۲]. وفي الصورة البتول» sj‏ أن الرقشة 
الجميلة تصبو باستمرار نحو oah‏ «إذ لا مبتداً لها ولا منتهی؛ 
وما يجوز لها أن تطمع في أحد منها لأنها تسعى وراء الله“ ڈڑولله 
الشرق والغرب فأينما تُولوا فتم وجه الله...) [البقرة: [No‏ 
و ail.‏ ييدىء و hr‏ 

وهكذا ob‏ الصور العربي في عمله لا يرتبط بمفاهيم الفن السائدة 
في الغرب والقائمة على مفهوم العبث» كما يفسره سبنسر وديكارت» 
بل هو عمل رضين لا یفرق عن العبادة. وفي ذلك يقول: بشر فارس 
(وبعید أن ینحدر الرقش من بدوات العبث؛ وان زعم قوم النقاد هذاء 
فالرقش ثمرة التوقان الاسلامي. ثمرة منقاة» وتوقان مذعان یختلج 


على ale‏ 
er‏ المؤمن أن يتوجه ALS,‏ الى الله فالله مصدر جذبه وغاية 
سعیه في أن AOS,‏ 


وثمة من يعتقد أن الخيط في الرقش العربي» هو عمل هندسي 
محض يقوم على تعريات واشتقاقات للاشكال الهندسية الأولى؛ 
القلث وا ربع. والواقع ان شكل الخيط إذا كان هندسياً فانه ذو 
قود ثابت» ولیس الطابع التجريدي فيه الا لكي يصبح الشکل 
اتا للمفهوم الطلق الذي یتضمنه. فهو یعتمد على احدس انجرد 
من جميع المعطيات ا حیة والبعيدة عن العقل الرياضي المبني في الظاهر 
على علاقات جد حسابية» وهو في الواقع يسعى وراء فكرة جوهرية 
هي فكرة co Y all‏ فالتقطة ال ركزية هي الجوھر الذي ہو 
كلها واليه ترجع جميع الأشياء وفي ذلك يقول ls‏ : «يعاني 
الرقش العربی دائماً مشكلة البحث عن الوحدة) ). ويفسر ذلك ما نراه 


Yoo 


في التكوينات الهندسية الأشعاعية» فاللاحظ انها بوذت واحد ناه 
وجابذة» وفي كاتا حالتين فإنها تنطلق من الجوهر الواحد وتعود الى 
الجوهر الواحد»» فمرجع yal‏ هو الله las a}‏ الخلق ثم يعيده 
ثم إليه ترجعون [الروم: ۱۱]. 


٤‏ - البحث عن الجمال المحض أو عن المطلق: 


لم يعد من السهل تناول الفن التجريدي بالدراسة والتمحیص دون 
الارتكاز في ذلك على البادیء الاساسية التي قام علیها الفن العريي. 
ولقد كان اهتمام مارسيل بريون واضحاً بهذا الفن الذي أفرد له 


ونحن إذا حاولنا !> sl‏ محاورة مباشرة بين الرقش العربی والفن 
التجريدي احدیث, فاننا نرى أن الموضوعات التي تثير التقارب أو 
تؤكد الوحدة بين هذين الفنین هی التالية: 


١‏ عدم اعتبار الطبيعة والانسان مقياساً للجمال الفني. 


؟ ‏ الاعتماد على الانفعال الذاتي الداحلي في عملية الابداع 
الفنى دون الاعتماد على الحس المادي للاشياء الخارجية. 


۳ التعبير عن المطلق. 
٤‏ ۔ البحث عن الجمال احض. 


لقد قام الفن الغربي منذ نشأته الأولى في عهد جيوتو ودوناتيلو 
والبرتي على الاصول الاولبية التي كانت قد تحددت بشكل نهائي 
في العهد الكلاسي (القرن الرابع قبل الميلاد). 
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وكانت هذه الاصول تقوم على اعتبا رالانسان fay‏ للجمال» وان 
العلاقات الثابتة بين الاعضاء والتي حاول بولکلیت وضعها في قانون 
¿Canon‏ هي القواعد الجمالية التي يجب احترامها فی النحت 
والتصویر 7 الغمارة أيضاً. ولکن الأمر لم يبق على JULI oda‏ 
¿asia‏ ۔حاصة في العصر ا حدیث عندما اقتضت ضرورة ة التقدم العلمي 
والصناعي» تمييز العمل الخيالي الالهامي عن العمل العلمي القاعدي. 
فكان العمل الخيالي يجنح الى اللاواقع» والعمل العلمي يقوم على 
الواقع» وكما يقول براك: «ان الاحساسات تسعى الى التحویر أما 
العقل فيسعى الى التقعيد). ومن هنا كانت بداية تحرر الفنان من 
الأشكال الطبيعية والعمل على مناهضتها شيئاً فشیئاء حتی إذا كان 
الأمر لكاندينسكي عام Eso ya).‏ اللوحة مجموعة من 
الخطوط والحازونات والاشکال التي لا مدلول لها ولا ترتبط بأي 
الاشكال BERN‏ الواقم. هنا نرى الانسان الغربي یعلن صراحة عن 
نهاية ارتباطه بالشکل لانسانی وعن التقائه بالاشكال المجردة التى 
لا تعني شین وتعني کل شيء. 


لقد اقتضی الفنان الغربي» كي يتحرر 2 ن ربقة 2 والنسبة 
الذهبية ee‏ كان الفنان !! لعربي خلالها ية يقيم فنه على 
الوحي أو الحدس ويقيم الاشكال lu‏ عن مقاییس = الانساني 
وحدودها. وفى هذا يقول بشر ا ol)‏ خروج التصوير 
الاسلامي على أصول الهيئة البشرية» انما تستدعيه نية مستقرة في 
الطبع مبعنها الاستهانة بعظمة الانسان المطلق» الانسان الذي ركزه 
في قلب عو فلاسفة 2 dei‏ ا الأدب والفن e‏ ايطاليا en‏ 
مصوراتهم ومتخوتاتهم فجاء الانسان معهم taste:‏ مقا 1 
كلها كما قال «بروتاغوراس» ولا يسع الاسلام إلا أن ينكر هذا 
الشطط). 


Yov 


لقد قام الفكر العربي على تمجيد الثل الأعلى «الهو» وليس على 
تمجيد الاناء ولقد تمثل هذا في آیات الكتاب عند توسيع الفرق بين 
الانسان الترابی الاصل وبين الله وهو GA‏ المطلق الذي يحبط SU‏ 
الاعلى. 0 

ومن هنا فان الانفعال الداخلى الذي يعتمر فى ضمير الؤمن؛ كان 
يربطه دائماً Jl‏ الذي لا تسعه حدود الشكل المادي بل تضيق عن 
اطاره. 


وفي هذا يقول Op Copy‏ الفن التجريدي كما يبدو لي أكثر 
قدرة من الفن التشبيهي على التعبیر عن روحانية عمیقة ileg‏ ذلك 
لأنه لا يرتبط بالشکل التمثيلي» ولأنه ايضاً يستطيع بدون وساطة هذا 
الشكل أن يثير مباشرق حالات عاطفية وانفعالية أكثر محضية من 


تلك التي يثيرها الشكل التمثيلي). 


والله في المفهوم الوحداني» غير قابل للشبه وكما يقول ابن 
a Nos‏ یا بت أو واقع تحت حد أو برهان» بريء 

عن الكم والكيف والاين» والعنی Sp‏ رت 
ولا ضد. وانه واحد من وجوه لأنه غير منقسم لا شي فى الا جزاء 
بالفعلء ولا فی الاجزاء بالفرض والوهم كالمتصل» ۳0 العقل بأن 
تكون ذاته مركبة من معان عقلية متغايرة يتحد بها جملة وانه نه واحد 
من حيث هو غير مشارك البتة في وجود الذي cal‏ فهو بهذا n‏ 
فرد» وهو واحد لأنه تام الوجود» ما بقي له شيء حتى يتم الخ...) 


لذلك يتمثل التعبير الملازم للتفكير الروحاني والوصفي في 
الاشكال التجريدية أو في الرموز غير التشبيهية. وفي ذلك يقول 
Pay‏ «ان الفنان» في كل مرة يسعى فيها الى التعبير عما هو 
0 أو الهي» كان يسعى الى التجرید» وهذا ما £ بالفعل بالنسبة 
للفن الاسلامي بصورة عامف > كان ‚ball‏ يعبر عنه دائماً 


YoA 


بصورة غير تشبيهية» ‏ وکذلك کات الأمر بالنسبة للفن الیونانی البدائی 
حیث کان مبعث اقامة الاصنام التجریدیق الشعور Ob‏ تشخیص 
الالهة فيه استخفاف لقیمتها). 


0 التعبير عن المطلق المتعالي: 


أما في التجريدية الحديثة فمن الواضح أن النزعة الى عدم التشبيه 
لم يكن مصدرها الارتباط بالتعالي الوحداني ولكن بالذات . هذا 
الارتباط الذي تم نتيجة انفعال داخلي عميق عانى فيه الفنان كثيراً من 
الاخیلق وأبصر کثیرا من الرؤى الغامضة اني تكشفت له على شكل 
مساحات وبقع لونية وخطوط مطلقة من أي قيد واقعي. 


على أن الانفعال الذاتى عند الفنان العربى إذا انعكس في رموز 
تکاد تكون (موضوعية)» فإنه في الفن التجريدي انعكس في أشكال 
لم تخرج الا قليلاً عن القواعد الجمالية الاساسية كالانسجام والتوافق 
والتوازن الخ. .. ولكن في الوقت الذي ظهر فيه الانفعالر الفني عند 
العربي نظاماً dise‏ كان عند الفنان Lab; Lilas gal‏ ألم يسع 
سوريو “ الى اخضاع الفنون جمیعاً الى نظام واحد؟.. 


لقد كان المطلق عند العربي هو المثل الأعلى» هو ا حقء هو الجوهر» 
هو الله. ولذلك سعى عن طريق الفن إلى ادراك الحق ala‏ شأن 
الصوفي الذي كان يسعى عن طريق الاجتهاد الى الاندماج j aly‏ 


أما الفنان الحديث» فقد لجأ الى التجريد لكي يستطيع الالتقاء 
مباشرة مع الافكار التي لا يمكن E‏ بأي شبه. عو 
الاتجاهات 4 ما تسعى وراء الشكلٍ فقطء الا أن كثيراً من 
الفنانین التجريديين يدّعون أن وراء هذه الأشكال عالاً 8 Mr‏ 
[loza s‏ عن العالم الواقعي المألوف. ویقول میشیل و( “ ران 
الفنان التجريدي يسعى وراء الكلي في الخاص» وايجاد الجمال 


۲۰۹ 


لا يختلف عن اكتشاف الكلى» هذا الكلى هو الله. والتعرف على 
الاله في أي عمل فني هو الشعور بانفعال بديعي». 


ويسعى الرقش العربي والفن التجريدي على السواء الى التعبير عن 
dahl‏ أو عن غير ا حدد وغير BM‏ والغيبي. 

بيد أن المطلق إذا كان مفهوماً فلسفياً فهو فى المفهوم الجمالى 
الحديث يعني ايجاد الصيغة الأكثر محضية؛ فالجمال القائم في 
الطبیعة» جمال التفاحة أو جمال البحر À‏ جمال ch‏ هو جمال 
شيء معين» ويشترك في تزكية هذا JLH‏ عوامل عديدةء منها المتعة 
أو اللذة أو الذكرى. Li‏ الجمال المحضء الجمال البعيد عن جميع 
الغریات الاضافی فلا وجود له فى الطبيعة» إذ نادرآما نعجب بزاوية 
من جدار مهترىء كسته طبقة من العفن؛ اللهم إلا إذا كان منا من هو 
شاذ الذوق. ولكن في الفن فإننا نبحث تقریباً عن نفس الزاوية 
ونحاول اعادة انشائها بشكل فني» ولیس شرطاً أن يكون Le‏ 
جميلاً جمال الجوكنداء ولكن الشرط أن يكون جماله فنیاء أي أن 
يكون ابداعیاً وصرفاء وبهذا یقول موندریان: Lilo‏ نسعی وراء جمالية 
جديدة محضة خطوط وألوان محضة ذلك OY‏ العلاقات احضة 
هى وحدها القادرة على الوصول الى JLH‏ احض4. | 

على أن الفن التجريدي في الغرب» قد استطاع أن يخدم الافكار 
المطلقة خدمة كبيرة» فبعد أن كانت الشجاعة أو البراءة أو الوحشية» 
الخير أو الشر الجمال أو القبح» لا تظهر بدلولها عند الانسان أو في 
الطبيعة» أصبح من الممكن التعبير عن هذه الاشياء المطلقة في الفن 
التجريدي دون أي مستند واقعي. 


كان الفن العربي مرا الى وقت قريب على ail‏ مجرد زین 
لا مضمون له» الا أن ظهور الفن التجريدي, حرك الاهتمام بالرقش 
العربي كفن تجريدي» بل رای مارسيل بريون» في هذا الفن أساسا 
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للتجريدية احدينة. غير أن بريون نفسه لم يستطع التحرر Ue‏ من 
الفكرة القبلية عن الفن العربي» فهو ان نفى عنه صفة الترين تبعاً یه 
هذه الصفة عن التجريدية ا حدیئة فإنه وصم هذا الفن بالموضوعية 
التي تجعل العمل الفني UT‏ لا ارتباط له بالمواقف والانفعالات الذاتية. 
فهو یری ob oY‏ الفن التجريدي الحديث یختلف WT‏ عن الف. ن BA‏ 
في أن الأول يمتاز بنزعته الشخصية المتطرفة» حيث يخلق الفنان en‏ 
عن كل فكرة سابقة الاشكال التى يعبر بها عن نفسه وانفعالاته» مما 
هو Le‏ عن الفنان السلم. فالهندسة الاسلامية ذات wer‏ تامة 
وهي منفعلة» (معنی أن شخصية الفنان غير مثلة). وهکذا أوجد 
الاستاذ بريون esl Ba‏ بين هندسية موندریان» وهي هندسية 
شخصية محضة» وبين هندسية الرقش العربي» والتي رأها جد 


موضوعية. ونستطيع أن جیب على le Jyp‏ يلي: 


ان الذهن الصوفي القائم على العقيدة الوحدانية» يدعو الى انکار 
الذات» وهو يدفع الفنان اللؤمن الى السعي المستمر للاتصال والتلاشي 
بالطلق» ولقد بدا هذا السعي في التکران وهو مظهر من مظاهر 
الوجد الصوفى عند cala‏ الذي یعترف: «ان الصيغة المكررة 
À dl‏ النفذق ھی dal‏ الانطلاقات والعودات؛ UL‏ بذلك 
علاقات الظاهر مع الجوهر, وارتباط هذا بذاك وهي بذلك تتجاوب 
مع الله بحسب مفهومه الذي ورد على لسان ابن سيناء ويقترب من 
مفهوم الذ کر». على أننا نستطيع الدفاع عن الذاتية في الفن العربي 
بقولنا: ان احرك الذي دفع الفنان العربي الى نقل الصورة الالهية؛ 
كان يختلف عن ا حرك في الفن التجريدي الغربي. فمع أن الفنيين 
يتجهان نحو الكشف المستمر عن op «JA‏ اٹجھول عند العربي 
کان الغیبي السرمدي المتعالي» وكان واحد Tab‏ للفنانین سیکا 
فلم يكن من اختلاف في وجهة النظر أو الرژية الالهية. بل ثمة فروق 


vu 


فى قوة الحدس أو درجة الوجد» وكانت هذه الفروق هى التى تحدد 
قوة الاصالة في العمل الفني. o‏ 

Li‏ المجهول عند الفنان التجريدي العاص فلقد تجلى فى الفكرة 
Na‏ الطلق ار PA A‏ كان 
الهيروغليف الذي لا يحمل أي معنى من العاني التي تخطر على 
SS‏ 
Ai‏ 


ثم ان اغفال اسماء الفنانين لا يعني عدم وجود أساليب خاصة 
بهم» فلقد ذكر المقريزي في كتاب «الخطط) عددا ضخما من 
الاسماء. ولكن على ما يبدو لم يكن الصور يحتل مکاناً مرموقاً في 
مجتمعه» شانه شان الصورین «ball‏ حيث كان العمل الفنی 
محصوراً بطبقة الصناع. ولقد أدى اهمال شخص الفنان الى اختلاط 
حدود الاعمال الفنية فيما بينها وإلى اختفاء شخصية الفنان. 


على أنه لا بد من التفریق دائماً بين الفنانين المبدعين وبين الصناع 
المقلدين» وعدد هؤلاء كبير جدا في كل زمان وفي كل فن» خاصة 
في الفن العربي الذي امتزج فيه العمل الفني بالمادة المصنوع عليها هذا 
العمل. والواقع آن هؤلاء الصناع لم يؤثروا في قيمة الفن العربي 
الابداعية. بل ساعدوا علی انتشاره وتوسیعه. 


كذلك لا بد من الاعتراف بالفروق بين الفن العريي وبين 
التجريدية في مجال الذاتية» ذلك أن الفنان العربي نما بحث في عمله 
عن القيم الفنية المشتركة التي تقوم على الاتصال المستمر بالله 
والطلق, أما الفنان التجريدي الغربي» فلقد قام في أكثر الحالات على 
قيم شخصية وذاتية. وینکر O° aus‏ هذه القيم ویصر على 
اعتبار القيم الروحية أساساً في العمل التجريديء ويرى «ان العنصر 
الذاتي في الفن» يفقد أهميته مع الزمن ويفقد حياته» وان ما يبقى 


۲۰۲٢ 


محافظاً على قيمته ابدأ هو عنصر الفن ا حض usa My‏ الذي يمنحه 
الزمن طاقة جديدة باستمرار). 

T‏ - الجذور العربية للفن التجريدي الحديث 

لقد كان للموجة الكلاسية الكاسحة التي اجتاحت ايطاليا في 
القرن السادس عشرء والتي جعلت من عصر النهضة pas‏ انبعاث 
التراث الاغريقي والروماني القديم» À‏ كبير في وضع الحدود 
والفواصل بين الفن الغربي الحديث وبين الفن الإسلامي الذي كان 
نافذا في ايطاليا قبل القرن الثالث عشر عن طريق الفن البيزنطي. 

والواقع أن النزعة الايطالية كانت في جذورها نزعة قومية تبناها 
البابا بيوس الثاني في روما ولورنزو الفاخر في فلورنساء وأضحی 
الشعراء دانتي وبترارك وبوكاشيو يتناولون الموضوعات القديمة 
ويصدرون شعرهم باللغة اللاتينية» وأصبح شیشرون الدموذج الاكمل 
للأدب الايطالي القومي» ولم يكن الفنانون أقل اهتماماً بالأصول 
الكلاسية القومية» بل rés‏ أكثر حماسة. وكان هدفهم جميعاً 
مناهضة الفن البیزنطی حتی أن فیلیلفو عندما عاد من القسطنطينية 
زمن محمد الفاح أنذر معاصريه برسوخ الفن البيزنطي الشرقي 
وبقدرته 0 اجتياح كل تحول يمكن أن يحصل في ايطاليا. 

اقع أن الفن القومي الايطالي وصل أوجه في عصر النهضة 

E 2 0-7‏ سریان هذه النزعات القومية الى المانيا والى اسبانيا والى 
فرنساء ولكن الأمر لم يستمر ou ale Ab Ash‏ في ايطاليا الى 
تمرده على القاعدة والقانون» فكانت النهجية التي أطلق عليها تسمية 
Manierisme‏ بداية عودة الروح الشرقية التي انتشرت فیما بعد 
بواسطة الفن الباروكي وفن الروكوكو. 

ولقد أطلق فى الغرب دائماً على هذه الاتجاهات نعت الانحطاط 
ذلك لأنها في الواقع ردة عن القومية وانعطاف نحو الروحانية 


var 


الشرقية. ولم يكن الفن التجريدي الا ذروة هذا الانعطاف الذي تم 
على يد كانديسكى والذي حمل دائعاً بذور الفن الشرقى الروحانى. 


لقد ابتدأ تحول الفنان الغربي عن الواقع الرياضي وعن الجمالية 
(الالومبية)» منذ بداية القرن السادس عش وكان همه دائماً ادخال 
تغييرات على الشكل في الطبيعة» وتحدى كل ما هو سلفي كلاسي. 
وعندما ظهرت الوحشية فى بداية هذا القرنء كانت الدهشة قد 
صعقت ألسنة النقاد عندما رأوا بأم أعينهم ثورة التحول عن الفن 
الكلاسي الفلورنسي؛ ونهاية عهد الانسان كمحور للفن وكأساس 
للتقییم الجمالي» وبداية البحث عن JUH‏ الفني انحض. 

هنا ييرز الالتقاء الكامل مع الرقش العربي» التقاء Lido‏ وشكلياً 
ولكنه حتى الآن لم يكن التقاء عقائديا في جميع الاحوال. 


صورتا الرقش العربي التي سبق ذكرهاء وهي BH‏ والرمي» 
وبعبارة اخری التصوير الهندسي» والتصوير العفوي» هذه المظاهر قد 
كين ایا By‏ که a ae pole‏ سرت 
والمرسلة والآلية والخطية» يمكن أن يكون لها محل بارز في الفن 
العربي» وقد تكون مستقلة أو قد تكون مجتمعة في مثال واحد 
شأنها في ذلك ols‏ أساليب الفن التجريدي مثل Linaire,‏ 


.Automatique, Spontanéisme, Purisme 


ولئن اُخذنا الرقش الهندسي» فاننا نجد إلى جانبه كثيراً من فناني 
الاتجاهات التجريدية ا حدیئة من اتبع الاتجاہ الهندسي في التجريد, ما 
يحاكى الى حد بعيد الفن التجريدي العربى» فنحن اذا نظرنا الى 
مقطع من مقاطم محراب جامع القیروانء أو إلى بعض AGA‏ 
الحجرية المبثوثة في جمیع البيوتات الشامية. فإننا dé‏ شبهاً قوياً بين 
مبادىء الفن الهندسي التي جاء بها موندريان والتى أوردها فى مجلة 
الاسلوب De stijl‏ وهي مبادىء التشكيلية Bas‏ وین ساوت 
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الفن الهندسي العربي. حتى ان Voyy‏ ۲ اعترف ob‏ لفن الاسلامي 
شديد القرب ei ¿Mal La,‏ من البادیء التي أعلنها 
موندريان في مجلة الاسلوب». والواقع أن كلا الاسلويين قائم على 
الفكرة التجريدية احضية أو الصوفية» فموندريان هو القائل «اننا نريد 
Lo‏ جمالية جديدة قائمة على علاقات محضة» خطوط وألوان 
صرفة» ذلك لأن علاقات العناصر الانشائية المحضه وحدها هي 
القادرة على ادراك JULI‏ احض». أما العرب فلقد كانت التجريدية 
لديهم تبدو في التعبير عن الفكرة الالهية بطريقة اشعاعية كما سبق 
وعرضناها K‏ يتفق مع عقيدة التوحيد. ولا يختلف فان دوزبورغ عن 
موندريان في اتجاهه, فهو يقول oly‏ ایجاد الجمال ليس شيعا آخر غير 
اكتشاف الکلی». ومثال هذه القرابة نراه في الموضوعات التجريدية 
التى تشبه Li‏ | العر بي الشطرجي نی «خط التیه». 


و تقرب کویکا Kupka‏ أيضاً من مفهوم الفن العربي ولعله 
كان أقرب الى أشكال الفن العر الا کے سيد عن BS‏ 
الاشعاعية. فلقد كان يعبر عن آشکال ليس لها الا مدلولها الخاص. 
وإذا كان لا بد من استخراج بعض الامثلة في الاسلوب التفوقي 
Lil Suprematisme‏ نرى أن طبيعة مالفيتش Malivitch‏ (هي 
صوفية على الطريقة الآسيوية ST‏ منها غربيةه» ولکن عندما ابتكر 
لاريونوف الطريقة الاشعاعية Rayonisme‏ في موسکی كانت هذه 
الطريقة مستوحاة من روح الفن البيزنطي الشرقي. 

الجمالية الإسلامية في أعمال التجريديين: 

على أننا اذا اعتبرنا السجاد من مظاهر الفن الاسلامي البارزة والتي 
امتاحت أصولها من الرقش العربي» فان الشبه بينه وین بعض 
الاسالیب العجريدية يصل إلى حد الدهشة. فعدا الاشکال احورة التي 
رسمها بیکاسو مشابهة لصیغ بعض السجاد. فان ما قدمه بيسييه 
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ودولوني Deloney‏ وسنغيه Singier‏ ومانوسيه Manessier‏ هو في 
ذاته تجرید لتجریدات السجاد العربی À‏ الشرقی عامة. ولکنه ھا 
یختلف فى ظاهرة اللانظام. 


ولا بد من استعراض بعض الامثلة التي یتوفر فیها استعمال الط 
كما هو مألوف فی الفن العربی» فلقد كنا عرضنا أهمية الخط ا جمیل 
کعنصر فني ذي دلالة خاصة بالعرب» ولقد نقل هذا عن طريق بول 
IS‏ وعن طريق UWE‏ وديغوتكس وتر وکس وهوفر وسينغيه. 


أعمال كلي التي تتضمن نماذج عن الخط العربي الجميل أو غيره 
من الخطوطء كثيرة وتمتاز بالتطوير والتحویر» ولقد استمرا (كلي) 
الخط العربي الذي يكتب من اليمين الى اليسار نظرا لان كلي كان 
أعسراً بل كان يستطيع التصوير باليد الیسری بنفس قوة اليد الیمنی» 
فقد كان يطيب له أن يكتب جملا برمتھا باللغة العربية وبأشكال 
الخط العربي ا جمیلء ولكن دون أن يكون بمقدوره قراءتھا أو فهمها 
مع أنه حاول أن يتعلم العربية» كما یذ کر ابنه فيليكس. 

ولقد امتاز أسلوب لويس ناللارد Nallard‏ (المولود في الجزائر عام 
4 باستعمال الكتابة العربية مع التصوير مستوحيا ذلك من 
الرقش العربي في المغرب. 

کذلك استعمل محمد غاد الاردنی he‏ روالقيم في باریس 
منذ صغره والمولود في اسطمبول عام Li (HATT.‏ العربي واستفاد 

Ul‏ کارل هوفر Hoefer‏ (المولود في سيليسيا عام (VAY E‏ فلقد 
جذبته رشاقة الخط العربى فی الاسلوب النسخی خاصة فأقام أسلوبه 
على أساس هذا الخط. ولقد بدت لوحاته التى عرضت فی متحف 
كلنشيور في الانيا نماذج رائعة محاولة تجريد الخط العربي. 
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ولا بد لنا أخيراً ونحن نتحدث عن تأثير الرقش | لعربي على 
التجريدية» من أن نستعرض بعض الفنانين التجریدیین الذين نشأوا في 
البلاد العربية من كان لنشاتهم هذه أكثر من آثر في تقریب الاسلویین 
التجریدیین من نفس PEN‏ 

فعدا اتلان الذي ولد عام 1۹1۳ في قسطنطينة في AA‏ والذي 
Lil‏ علی السحر في ER‏ التجريدي. فقد كانت Lu‏ مانتون 
المولودة في (البلدة ۔ الجزائر) عام ۱۹۱۵ والتي استقرت في باریس 
de‏ عام ۱۹۷ محتفظة بأسلوبها ذي الطابع البسيط النير. 

Lai de‏ اليكس سامجا A‏ لد oe‏ ۷ في مستغام 

وهنري يا الذي ولد عام VAAY‏ في الجزائر وهو مصور 
وموسيقي. 

وشرلوت كالميس التي ولدت عام ۱۹۱۸ في مدينة حلب 
" سورية وسافرت الى باریس وهي في السابعة من عمرها وتمتاز بالوانها 
الثائرة 

بره 


Lal‏ جميل حمودي الذي ولد عام ۶ ۱٩۲‏ ف بغداد وعاش في 


باریس Xe‏ عام ۷ _ 10 49( وكان يحمل الروح العربية e‏ 
الجمال التجريدي» شأنه في ذلك old‏ شاد الاردني وحامد عبد الله 


المصري. 

وثمة فنانون غربيون أقاموا ذ فى البلاد العربية وخاصة في pit‏ 
فترات طويلة حيث استمدوا À‏ من فنونها ذلك مثل دیرول 
Deyrolle‏ الذي أقام في المغرب من عام ۰۱۹۳۲ ۱۹۳۷ء 
وميساجيه Messagier‏ الذي درس 3 AR‏ ثم بربیرا الذي ولد في 
بوسطن واشتغل في شمالي افريقيا. وأخيراً بيلله Pillet‏ الذي أمضى 
سبع سنوات في الجزائر. 
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ا الذاتية hé 1 ys au‏ لهؤلاء Vs‏ او 
للتأثير على غيرهم» ونحن مع ذلك لا نستطيع أن نعتبر هؤلاء من 
وت بس O‏ 
من مبادىء الفن العربي ليس منها الا القليل في أعمالهم؛ ومع ذلك 
فنحن لا نقر اصلا التمسك الحرفي بمظاهر الفن العربي القديم» بل 
ننادي بتطويرها حسب الیول الابداعية عند كل فنان ما نأمله من 
الفنانین العرب العاصرین عن طريق احتکاکهم بالفن في العالم. 
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هوامش الفصل الرابع عشر 





)1( بشر فارس نفس المرجع» ص٣‏ . 

. ۳ نفس المرجع اعلاہ ص‎ (Y) 

. ٤ نفس المرجع اعلا ص‎ (Y) 

(4) انظر: أبو حيان التوحيدي: الامتاع والمؤانسة» ج٢‏ ص ۱۳۷ . 
)0( انظر: LES‏ - الفكر الجمالى عند التوحیدي ۔ القاهرة ۱۹۹۷ 

)1( بشر فارس ۔ نفس المصدر. 

P. Biraben: Essai de philosophie de . ۱۰ انظر ص‎ (Y) 
. Arabesque 

. ۷ الزخرفة الاسلامية» ص‎ (A) 

(A)‏ فى كتابه الفن التجريدي» ص ۲۹ السالف الذكر. 

)15( كتاب الاشارات» ج ١‏ ص ۲۳4 . 

.E. Souriau: La Correspondance des arts انظر‎ (11) 

(۱۲) سوریو في كتابه الفن التجريدي» ص :09.0 . M. Seuphor:‏ 
.L’art abstrait‏ 

(۱۳) انظر كتابه AN‏ الذ کر - القسم الأول. 

(VE)‏ بیرابین نفس المرجع السابق. 

)10( انظر: هويغ: الفن والانسان» Ve‏ 

. ۹۱ نفس المرجع السابق» ص‎ (D 
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۳۸ 


الكتب الفنية المنشورة باللغة العربية 
للدكتور عفيف البهنسى 


التاريخ 


دمشق۰٦۱۹‏ 
دمشق ۱۹۹۰ 
دمشق ۱۹٦۹۲‏ 
دمشق ۱۹۲۱۲ 


۱۹٦۲ دمشق‎ 


١954 دمشق‎ 


VATE دمشق‎ 
۱۹٦۵ دمشق‎ 
۱۹٦٦١ دمشق‎ 
۱۹٦۸ دمشق‎ 


دمشق ۱۹۷۰ 


بغداد ۱۹۷۲ 
بغداد ۱۹۷۳ 
القاهرة ۱۹۷١‏ 
الکویت ۱۹۷۹ 


الناشر 
وزارة الثقافة 

الفن الحديث العالی 
الفن العالمى الحديث 


الفن الحديث العالمي 


وزارة الثقافة 


ا مجلس الأعلى لرعاية الفنون 


وزارة الثقافة 
وزارة الثقافة 
جامعة دمشق 
وزارة الثقافة 


المجلس الأعلى لرعاية الفنون 


وزارة الإعلام/السلسلة الفنية 
وزارة الاعلام/السلسلة الفنية 
الهيئة الصرية للکتاب 

(VE) Ball سلسلة عالم‎ 


ro 


۱ الفنون التشكيلية في سورية 
۲ الفن عبر التاریخ 

Y‏ قضايا الفن 

+ ميكل انجلو 

٥۔‏ اتجاهات الفنون 

التشكيلية المعاصرة 

٦۔‏ رامبرانت 

۷ حة تاريخية عن 

الفن ا حدیث في سورية 

۸۔ الفن والقومیة 

۹۔ تاریخ الفن في العالم 

٠‏ الفن الإسلامي 

١‏ أثر العرب في الفن الحديث 
۲ علم الجمال 

عند Jl‏ حيان التوحيدي 

۳ الفن والثورة 

۶ 1 الأسس النظرية للفن gal‏ 
5 جمالية الفن العربي 


۳ ملون 


۳۳۵ مصور 


۰ مصور 
5 ملون 
£04 ملون 
۱ ملون 
۸ ملون 
٥‏ ملون 
۰ ملون 
۶ مصور 
۰ ملون 
۰ ملون 
Lan‏ 

۳ مصور 
٠‏ مصور 
۸ مصور 
وصور 
۸ ملون 
۰ ملون 
۰ ملون 
۰ مصور 


۰ ملون 
ts‏ مات 
۰ ملون 
۰ ملون 


ملون ۳۰۰ ص 


ملون ٠٠١‏ ص 
ملون ۱۷۵ ص 


تونس ۱۹۷۹ 
بغداد ۱۹۸۰ 


دمشق ۱۹۷۲ 
تونس ۱۹۸۱ 

بيروت ۱۹۸۲ 
بيروت ۱۹۸۲ 
بیروت ۱۹۸۳ 
دمشق ۱۹۸۳ 
دمشق VIAL‏ 
دمشق VAAL‏ 
بيروت ۱۹۸۰١‏ 
دمشق ۱۹۸۷ 
طرابلس ۱۹۸۵ 
دمشق ۱۹۸۲ 
دمشق ۱۹۸۷ 
دمشق ۱۹۸۷ 

دمشق ۱۹۸۵ 
دمشق ۱۹۸۸ 

۱۹۹۱ bu} 


تونس ۱۹۸۰ 


باریس ولندن ۱۹۸۷ 


دمشق ۱۹۹6 
دمشق ۱۹۹۶ 


دمشق 1990 


الرباط ۱۹۹۷ 


۱۹۹۷ bb 
۱۹۹۷ القاهرة‎ 


الیونسکو - دار الجنوب للنشر 


وزارة الاعلام ۔ دار الرشید 


مجمع اللغة العربية 

دار الجنوب 

دار الرائد العربي 

دار الفكر 

دار الفكر 

مطبعة الثقافة 

دار الرائد العربى 

دار طلاس 

المنشأة العامة للنشر والتوزیع 
مطبعة الثقافة 

دار طللاس 

دار الفکر 

مطبعة الثقافة 

دار طلاس 

A‏ للثقافة العربية 
دار الجنوب 


وزارة الثقافة 


Kops 
مكتبة لبنان ۔ ناشرون‎ 
مکتبة لبنان ناشرون‎ 
ناشرون‎ OL! مکتبة‎ 


اجلس القومي للثقافة العربية 


اٹجلس sh‏ للثقافة العربية 
ا مجلس الاعلی للثقافة 


۳۹۰ 


٦۔‏ الفن الحديث 
في البلاد العربية 


۷۔ الشام ۔ لحات فنية وآثاریة 
JA‏ معجم مصطلحات الفنون 


HE)‏ اللغات) 
ER 8‏ الشام 
٠‏ الفنون القديمة 
١‏ الفن في أوريا 
۲ الفن والإستشراق 


۳۔ الفن العريي الإسلامي في بداية تكونه 


٤۔‏ الخط العربی 
.Yo‏ وثائق إیلا 


5 رواد الفن في البلاد العربية 


-YY‏ الفن الإسلامى 
۸۔ الثورة الثقافية العربية 
-Ya‏ الشام الحضارة 
Ye‏ العمارة عبر التاريخ 


YA‏ فلسفة الفن عند A‏ حیان التوحيدي 


wal أعطت‎ bu سورية الحضارة‎ TY 


۳ الجامع الأموي الكبير 
٤۔‏ العمارة العربية 

۵ دمشق الشام 

٦۔‏ القصور الأموية 

۷۔ الفن الإسلامي 
بالاشتراك مع ميكل روجرز 
ونورهان أتاسوي (أربع لغات) 


۸ معجم العمارة والفن (SAS)‏ 
۹۔ معجم العمارة والفن (فرنسي) 


۰ معجم الخط والخطاطین 
les ۱‏ الأصالة 
في الفن والعمارة 

۲ ا حفریات 


وسراب التاریخ التوراتي 


۳ الفكر الجمالي عند التوحيدي 


ملون ۲۵۰ ص 
ملون ا ص 


ملون ۱۰۰۰ ص 


ملون ۷۰ we‏ 
ملون ۱۷۰ ص 
لون ان 


۰ص 


۱1۰ ص ملون 


۷۰ص ملول 
۰ص ملون 
۰ص ملون 


طرابلس لیبیا ۱۹۹۲ 


۱۹۹۸ 


- دمشق ۱۹۹۷ 
۔ دمشق ۱۹۹۷ 
- دمشق ۱۹۹۷ 
. دمشق ۱۹۹۷ 


۔ دمشق ۱۹۹۷ 


۔ دمشق ۱۹۹۷ 


۔ دمشق ۱۹۹۷ 


۱۹۹۸ 


-à 


دمشق 


الرباط 


القاهرة 
القاهرة 
القاهرة 
القاهرة 
القاهرة 


القاهرة 
القاهرة 


ye 


جمعية ill‏ الاسلامية 
تحت الطبع 

النظمة الإسلامية 
للتريية والثقافة والعلوم 


دار الکتاب العربي 
دار الکتاب العربي 
دار الکتاب العربي 
دار الکتاب العربي 
دار الکتاب العريي 


دار الکتاب العريي 


دار الکتاب العربي 
مكتبة لبنان ۔ ناشرون 


۳۹۱ 


to‏ دمشق التاریخ والستقبل 
٦۔‏ موسوعة التراث العماري 


۷۔ الفن من الحداثة الى 

ما بعد الحداثة 

۸۔ الفن العربي بین الهوية و التبعية 
۹۔ روائع العمارة والفن في العالم 
٠۔‏ العمران الثقافي 

۱ النقد الفني وقراءة الصورة 

oy‏ آثر ا جمالیة الاسلامية 

في الفن الحديث 

-0Y‏ الالواح الخزفية 

ot‏ الزخرفة العربية 


PUBLICATIONS FRANCAISES ET ANGLAISE 


PAR: DR. AFIF BAHNASSI 


l- Damas Al Sham Tunis ed.sud 
2- Damascus Tunis ed.sud 
3- En Syrie Paris ed.Hachette 
4- Drr Alte Syrien und Seine Kunst 
The Ancient Syria And its Arts 
La Syrie Ancienne et son art V E B E.A. Seeman verlag 
Leipzig 
5- Guide to Syria Damascus pr. Salhani 
6- Ebla Archaives Damascus ed. Tlass 
7- The Great Omayyad Mosque of Damrscus 
Damascus ed. Tlass 
8- The Syria of culture 
Damascus 
9- L’art plastique Moderne en Syrie 
Damascus Culture Min 
10- La Grande Mosquee de Damas ed.Tlass Damascus 
11- L’Art Moderne Dans les Payées Arabes Paris-Unesco 
12- Art of Islam Paris-Flammarion- Unesco- Paris 
13- L’Aat De Lislam Paris Flammarion Unesco Paris 
14- Damas Damascus Arts & Architecture 
15- Damascus Damascus Arts & Architectture 
16- Alep Damascus Arts & Architecture 
17- Aleppo Damascus Arts & Architecture 
18- The Mosque of Damascus 
Damascus-Arts & Architecture 


19- Siria ed. Futuro di Vinco 1990 
de. Lorentis- Verona 


var 


1981 
1981 
1986 


1987 
1987 
1989 


1990 


1987 


1964 
1990 


199] 
199] 
1992 
1992 
1992 
1992 


1992 


er 


الفصل الأول: 

كيف تكونت الجمالية الاسلامية 人‏ 

۱ اسس جمالية الفن الاسلامي MES 全‏ 

VANNES Ne اشکالیات الفن الاسلامي‎ Y 
a E بين الفن والفكر الاسلامى‎ Y 
Viale ces, - ۔ تكن الدينة الاسلامية.‎ ٤ 
۸ سم ج دشرا اہ‎ nr ۔ تكوّن العمارة الاسلامية.‎ ٥ 
A ts: الابداع في الصنائع.‎ ١ 
الفصل الثاني:‎ 

الخصائص الروحية للجمالية الاسلامية. م 1۱ 
١‏ البعد الثالث فى الجمالية الاسلامية 下‏ 
۲ - التصوير التشبيهي وانواع المنظور PA nue sacs‏ 
۳ النظور الروحي في الفن العربي الحديث ELTERN‏ 
٤‏ ۔ المنظور اللولبى. O OE OO ET TREN PETIT OO‏ 
ه ‏ النظور المطلق فى الفن الحديث. E a IEEE‏ 
الفصل الثالث: 

انتشار الحضارة العربية الاسلامية. که 

OO AS Ne العرب والاسلام. ہی222 یی‎ ١ 
أنتشار الأدب والفلسفة. مس ےس سی سس مات‎ y 
ار العرب في الطب والعلوم 0ی‎ 
ات‎ OE رس‎ an ۔ ا جمالیة الاسلامية في أوربا.‎ ٤ 


Pair 


الفصل الرابع: 


اتجاهات الاستشراق ...: E‏ الس به الس Ve‏ 
١‏ ماهو الشرق العربي 人‏ 
Y‏ نحو الشرق 00075 Ve‏ 
۳ - مستشرقون في عصر النهضة aa‏ و ا و VO‏ 
٤‏ - الفنان الغربي في الشرق A LS‏ 
٥‏ ۔ الفنانون المستشرقون الاوائل O A‏ 
٦‏ - مواضيع الاستشراق الفني RF E‏ 
۷ - طرق استلهام الجمالية الاسلامية BRO‏ 
آ ۔ طریق الحروب AR‏ 
ب طريق التجارة 人‏ 
A‏ رواد الاستشراق Masern‏ 
الفصل الخامس: 

أسباب الاستشراق الفني. ملسم E‏ ضس تا 

Re معالم عربية في الرومانتية‎ ١ 
Fi اا‎ 1 AA ۔ دولاکروا رائد الاستشراق‎ Y 
AN eR اعمال دولا كروا العربية‎ ۔٣‎ 
۔ التهافت نحو البلاد العربية سس سم سی ا‎ ٤ 
E 9 ۔ معارض الفن العربی والاسلامى فی أوروبا.‎ ٥ 
00 ازمة الفن ا حدیث الغربي‎ ۔٦‎ 

و عصر الفاجات والكشف VD arrete SRR‏ 
۷۔ التمرد سمة الانسان الحديث PIN‏ 
الفصل السادس: 

الجمالية العربية في التصویر الحديث. سوا سی ماد نک 

下 المصورون الاوربيون والاستشراق من بعيد‎ ١ 
A الاستشراق أثناء الخدمة العسكرية‎ - ۲ 
Mn rentes بین الاغتراب والاستشراق.‎ Y 


۳٣٣ 


۵ الغتربون فى مصر Vu ee eek‏ 
۹ء الولودون فی البلاد. العربية 8 Re‏ 
y‏ الإيفاد bu‏ عن فن آخر REN:‏ ای 
A‏ فيلا عبد اللطيف فى ال جزائر Vene‏ 
۹ - الرواد الاوائل في فيلا عبد اللطيف Nos re‏ 

الفصل السابع: 
النزعة الاستشراقية في فن الانبياء. 0 Oem‏ 
lo‏ مدرسة AN‏ ااا سار تس ۲۶۷۳ 
۲ . ا جو الروحي الشرقي 0 iin‏ ۲۳۹.۷۵1 
Y‏ الانبیاء واللغة E EE E E E T dy pall‏ 
٤‏ ۔ الرمزية الشرقية فی فن الانبياء 5ب NÉ‏ 
٥‏ ۔ زيارات الانبياء للبلاد العریة ره ا 
٦‏ ۔ الانبياء يعيشون في مناخ الأرض العربية کے سر من 19:7 

الفصل الثامن: 
الوحشيّة وأثر الشرق ee ee Ver‏ ا 
۱ - الوحشية تسمية خاطئة aoe‏ ان و ای موی و ا 
Y‏ - الوحشية والالوان الشرقية. ee‏ اا 
۳ التأثیر الافریقی P OA‏ تس سد 5 
4 من هم الوحشیون. 人 NER‏ 
۵ الوحشیون التعبیریون . vie‏ سس NAN‏ 

الفصل التاسع: 
ماتيس والجمالية الاسلامية. Wr‏ 
١‏ التحول الفنی نحو الشرق. TN‏ 
می هر Wenn Na lee‏ 
۳ - المعارض الفنية الاسلامية مس مر فا الس ار الا 
4 امس A U‏ 


٥‏ ۔ الاستعارة عند ماتيس تقابل 


التصحیف فى المالیة الاسلامية 人‏ 
en‏ القن ای ne‏ مس تن 
التكرار والتوازن. ries‏ ماس Gehan, ie Pedant‏ 
الفصل العاشر: 

عالم بيكاسو الاندلسى. سس Mer ds tn‏ 

۱ - العرب فی الاندلس Di‏ 
۲ تسمية التكعيبية. e‏ 
۳ - الفن الافریقی والفن الحديث. RENT‏ ا ل RR‏ ای NA‏ 
ات د و ارت ا سی ت9 
0 لوة آنسات آفینیون. We OE‏ 
الفصل الحادي عشر 

السريالية بين الشرق والغرب. 0008 151( VA‏ 

tar nen الدادائية في زوريخ.‎ - ١ 
؟ - المستقبلية فى ميلاتو سام ےس یہ مد سک۲‎ 
ما هي السريالية. اا‎ Y 
下 ۔ اللامادية فى الجمالية الاسلامية.‎ ٤ 
الفصل الثاني عشر:‎ 

بول كلي والجمالية الاسلامية. NE tice nine‏ 

duree اثر زيارة كلى للبلاد العربية بج‎ ١ 
a ern Fe - زيارة كلي الی‎ ۲ 
od كلى والحنين إلى الجمالية الاسلامية‎  “ 
۲۷۳ الاسلامية سس وی سی‎ dy all ۔ كلى یکتشف الجمالية‎ ٤ 
oa ۔ الخط العربي والزخرفة في أعمال كلي‎ ٥ 
الفصل الثالث عشر:‎ 

بين التجريد والرقش Weiss iii‏ 

LA A I ما هو التجريد‎ ١ 


A te كاندينسكي والتيار الروحاني‎ Y 
EO NED A E E AA ۳۔ الفن الشيئي‎ 
الفصل الرابع عشر‎ 
seen se اسباب التجريد في الفن الاسلامي‎ 
à LE O TS ۔ التصحيف‎ ١ 
DN id التغفیل.‎ - ۲ 
Von ur صورتا التجريد العربي الإسلامي‎ -Y 
Wissen ۔ البحث عن الجمال ا حض أو عن المطلق‎ ٤ 
TOs مشاہ مر‎ reines te ۔ التعبير عن المطلق المتعالى‎ ٥ 
dia امجذور العريية للقن النجريدي الحدیث‎ ۹ 
WADI les adic caine ۔ ا جمالیة الاسلامية فى أعمال التجريديين‎ 


۳۹۷ 








